تصدر عن ورار: مم ب 0 -دولة الكويت د 


و مسمرع بردر رسكنت بدي المل ريه الغر ير ولس« العرفي, 
ر. صم الشري 

٠‏ عار ررسيدة والمٌسُورس ارال فيضرء الوالابايمَ. 
ل . عل لكريم مسن 

. سترا تيم الفزلح عن المقاد‎ ٠ 
ر. ارد روليش‎ 

ل ا الاصالة ؤس السعرائرتٌ 8 
ر. غيرة يدوي 

9 فعل انزبراع القئى عن يخي كفرظ. . 


وم عت درب 


تصدر عن وزارة الإعاذم ٠‏ دولة الكويت 


دعام الفك * حلة ثقافية فكرية حكمة» نحا حاصة الثقمين وتبتم بنشر الدراسات والبحوث 
الثقافية والعلمية ذات ا مستوى الرهيع» في جالات الآداب والشون والعلوم التنظيرية والتطبيقية 


قواعد النشر با مجلة 
# تر-حب المجلة بمشاركة الكتاب ا متخصصين وتقبل للنشر الدراسات - والبحوث المتعمقة وفقا 


للقواعد الحالية 
٠‏ أن يكون البحث مبتكرا أصيلا وم يسسق بشره 
ب) أن يتبع البحث الأصول العلمية ا متعارف عليها وبخاصة فيب] يتعلق بالتوئيق وال مصادر مع اق 
كشف الصادر وا مراجع في مباية البحث وتزويده بالصور وا حرائط والرسوم اللازمة . 
ج) يتراوح طول البحث أو الدراسة مابين ١١ , ٠٠١‏ ألف كلمة- ١١٠٠٠‏ ألف كلمة 
د) تقل ا مواد ا مقدمة للشر من سسختين على الآلة الطابعة ولا ترد الأصول ا ى أصحابباسواء شرت 
أولم تنشر : 
ه) ‏ تخصع ا مواد ا مقدمة للنشر للتحكيم العلمي على بحو سرى : 
و) ‏ الحوث والدراسات التي يصرح ا محكمون إحراء تعديلات أو إضافات اليها تعاد ا ى 
أصحابها لإجراء التعديلات ا مطلوبة قبل نشرها. 
# تقدم ا مجلة مكادأة مالية عن النحوث والدراسات التي تقبل للنشر» وذلك وفقا لقواعد ا مكافات 
ا خاصة با مجل ةك) تقدم للمؤلس عشرون مستلةٍ من البحث ا منشور 


** الدراسات التي تشرها ا مجلة تعبر ع نآراء أصحابها وحدهمء وا مجلة غير ملزمة بإعادة أي مادة تتلقاها 
|الىت 
ترسل البحوث والدراسات باسم: رئيس التحرير 
وزارة الاعلام -الكويت ‏ ص.ب ١5‏ 


تصدر عن وزارة الإعلام 
دولة الكويت 


المحلد الحادى والعشرون العدد الثالث 


يناير ‏ فبراير ‏ ماأرس 
17م 


الدكتور أحمد كال أبو المحد 
الدكتور جاسم الحسن 
الأستاذ سليم الحص 
الدكتور 6 سهام المر يح 
الدكتور عثمان عبدالملك 
الدكتور عبدالقادر الطاش 
الدكتور على عقلة عرسان 
الأستاذ مبارك الخاطر 


ا 
/ 
| 
المحلد الحادي والعشرون العدد الثالث | 
يناير - فيراير ب مارس ا 
اوذحالا 


رئيس التحرير . الدكتور عبدالله أحمد المهنا 


مديرة التحرير : نوال المتروك 


هيئة التحرير: 


د . ابراهيم الرفاعي عبدالله فهد النفيسي 
د . رشا حمود الصباح : عبدالوهاب الظفيري 
د . عبدالله احمد المهنا 


منصور بو خمسين 


عدد «آفاق نقديةأ» 


افاق نقدية 
التمهيد رئيس مرير مجلة «عالم الفكر» 1 
مسرح برتولد بريخت بين النظرية الدكتور أحمد العشرى 1 
الغربية والتطبيق العربى 
عبدالقادر ربيعة والتشويه من الدكتور عبدالكريم حسن ا 
الداخل في ضوء العلاماتية 
البئيوية . 
مستويات شعر الغزل عند العقاد الدكتور أحمد درويش ١14‏ 
تجليات الأصالة في الشعر الحديث الدكتور عيده بدوى يل 
فعل الابداع الفنى عند نجيب محفوظ الدكتور عزت قرنى تيل 
مناقشات 
اعادة تمحيص المؤثرات الأجنبة في الدكتور عبدالله أبو هيف 8 
القصة العربية الحديثة 
شخصيات واراء 
التوثيق الميدانى عند ابن حزم الدكتور محمد محمد بنيعيش ميف 
مطالعات 
العلوم 

صدر حديئا 
أثينا السوداء تأليف مارتن برنال يحض 


عرض وتحليل الدكتور مصطفى العبادى 


ات 


اقرأ في العدد القادم 


لتجاارااتة رولاسدنا 


١‏ _رحلةالى الأندية 2 د.هاني الراهب 
١‏ مفهوم الرؤية السردية د. أبو طيب عبدالعالي 


في الخطاب الروائي 


؟ “تيار الواقعية في الرواية د. عبد الله بن عتو 
5 - الرواية الأسبانية بعد د. على عبدالرؤوف 
الحرب الأهلية ١‏ 


تقديم 
يقلم رئيس التحرير 


تعود « مجلة عالم الفكر » مرة أخسرى للى الساحة الثقافية لتشارك في اثراء الفكر والثقافة 
العربية » بعد توقف قسرى فرض عليها من الخارج أولا ثم من الداخل لاحقا» أما عوامل 
الخارج فقد تمثلت بالعدوان العراقى الغادر الذي عمد إلى تدمير مقومات البنية التحتية للكويت 
» وكانت في مقدمتها منابرها وآلياتها الثقافية » وهبويتها الوطتية » ظانا » وبالخيبة ماظن » أن 
بامكانه أن يطمس الكويت وهويتها الثقافية الى الأبد ٠‏ لكن ارادة الله » قبل أى شىء » 
وتصميم أبنائها على مواجهة التحدى » ومؤازرة الشرفاء والأصدقاء حال دون ذلك . 

كنا نواجه تحديا مريرا » وصراعا نفسيا هائلا للخروج من الدائرة المغلقة التى فرضها علينا 
الاحتلال» لتحافظ على هويتنا الثقافية من جهة » ونستعيد جسور التواصل الثقافي الذي أقامته 
المجلة مع قراتها زهاء » اكثر من عشرين عاما دون توقف من جهة أخرى » ولذا جاء العددان 
الأول والشانى » من المجلد الحادى والعشرين » المطبوعان في القاهرة عام 1181١‏ م ؛: بعد 
التحرير» تحديا لهذا التوقفاء ومحاولة للنهوض من جديد ومواصلة المسيرة . لكن الكارئة التى 
حلت يالكويت » وانحياز نسبة لا يستهان بها من المثقفين الى العدوان ضد بلد خدم القضايا 
العربية على كل الأصعدة » سياسية كانت أو اقتصادية أو ثقافية»؛ سببت صدمة قاسية لكل» 
مخططات التنمية الثقافية في دولة الكبويت , وتأتى في مقدمتها مخططات وزارة الاعلام في هذا 
الشأن » ولذا كان التوقف الاختيارى محاولة لفهم وتقييم جميع مخرجات الثقافة على ضوء 
الاحباط الذي أصابنا من بعض المثققين العرب الذين راحوا بهللون للمعتدى » ويشدون من 
أزره » بل مضوا أكثر من ذلك حين عمدو للى تأليب البسطاء من العرب على أهل الخليج ١‏ 
واعتبارهم سبب تخلف العرب » وتولل نكباتهم ناسين أو متناسين أن الأنظمة الدكتاتورية التى 
يعيشون فى ظلها هى مكمن الداء » وسر البلاء » والا فأين مردودات المشاريع الاقتصادية التى 
أقامتها دول الخليج فى بلادهم على مدى سنوات طوال » سؤال كان الأولى أن يوجهره الى أنظمة 
بلادهم بدل اتهام.دول الخليج . 

لامراء فى أن عددا غير قليل من المثقفين العرب » وبخاصة أولئك الذين وقفوا مع 
الطاغية ٠‏ يتحملون جزءا كبيرا من جراء الكارثة التى حلت بالعرب بعد الثانى من أغسطس 
عام 1947 م» فهم بهذا الموقف قد قوضوا كل مشاريع ومخططات التنمية الثقافية العربية » 
ناهيك بانهيار المشروع القومى للوحدة العربية والتنمية الاقتصادية » اللذين كانا حليا وهاجسا 
لكل عربي شريف . لقد أرجعنا الغزو الغادر عشرات السنين الى الوراء » فضلا عن زرع بذور 
الشقاق بين أبنَاه الأمة الواحدة ». واذكاء روح الأحقاد والأضهان بين أبنائها لكن احساسنا 
بعروبتنا وبقوميتنا » وبما تملكه هذه الأمة من طاقات وامكانات هائلة يجعلنا اكثر إييانا 


مكده 


بالمستقبل ١‏ ويدفعنا الى تحدى الصعاب والكوارث التى يفتعلها خوارج هذه الأمة . 

تعود الى اللمساحة الثقافية » والمستقبل هو رهاننا وقدرنا الذى ل" مناص منه » تعود 
لنواصل ما انقطع من مسيرتنا الثقافية » ونساهم فى اثراء الفكر العربي وصياغته في اطار القيم 
العربية والاسلامية . 

يتضمن ملف هذا العدد من مجلة عالم الفكر » عددا من الدراسات النقدية الجادة في 
محال النقد التطبيقي التي تشتد الحاجة اليه في خضم التنظيرات النقدية المختلفة التى تستمد 
جذورها من فلسفات أوربية » بعيدة عن واقع المثقف العربى » فضلا عن صعوبة متايعتها 
نظرا لما يطرأ عليها من تطورات متسارعة ولا أقول فهمها وتمثلها وتطبيقها على النصوص العربية 
» فذلك شأن آخرء وعلى ذلك فملف هذه الدراسات فى هذا العدد من مجلة عالم الفكر بعيدة 
الى حد ما من التنظيرات التجريدية » وقريبة الى حد كبير من اهترامات المثقف العربي بوجه عام 
٠‏ وأول الدراسات ف هذا الملف دراسة د . أحمد العشرى « مسرح بريخت بين النظرية الغربية 
والتطبيق العربي » » وتنطلق الدراسة من ثلاثة أبعاد رئيسسية » الأول يتمثل فى السمات التى 
يتسم بها المسرح البرختى » والتى ترجع في تكوينها الى الظروف الخضارية ٠‏ والعوامل السياسية 
والاجتماعية والاقتصادية لعصر بريخت . فضلا عن النزعة التكوينية والفلسفية لبريخت نفسه » 
واستفادته من النقاد والشكلانيين الروس . علاوة على اهتماماته الفكرية المتزايدة بالأشكال 
والشخصيات والموضوعات الشرقية لما تنطوى عليه من وسائل التغريب التى تمثل حجر الزاوية 
في مسرحه الملحمى السياسى . وى هذا السياق التاريخى يطرح الكاتب فكرة العلاقة الجدلية 
بين المسرح الأرسطى والمسرح الملحمى البريختى ليؤكد على أن معظم النقاد المسرحيين متفقون 
على وجود نقاط اتفاق واختلاف بين المسرحين على الرغم من أن بعضهم ينفى أى لقاء بين 
المسرحين » غير أن الكاتب ينحاز لى الرأى القائل بوجود عوامل مشتركة بين المسرحين المسرح 
الدرامى الأرسطى ٠‏ والمسرح الملحمى البريختى » ثم يعزز ذلك بالتعرض لى أوجه الاتفاق 
والاختلاف بين المسرحين » وهى فى هذا الجانب لا تضيف شيئا جديدا » فموضعيع المقارنة بين 
طبيعة مسرح أرسطو ومسرح بريخت تناوله بشكل مباشر أو غير مباشر طائفة من النقاد الاجانب 
والعرب أبرزهم ك . را . فايلر فى دراسته « ارسطو وبرشت »» وعبدال حمن يدوى في مقدمة 
ترحمته لمسرحية بريخت « دائرة الطباشير القوقازية » » وعبدالغفار مكاوى فى مقدمة ترجمته 
لمسرحية « القاعدة والاستثناء » وأحمد عثمان في « قناع البريختية » . 

ويتمة البعد الثانى قَْ هذه الدراسة 3 ف اهتمام المسرحيين العرب بالمسرح البريختى 3 
ويعود ذلك 3 كا يؤكد الكاتب 3 الى الظروف الصعبة التى كان يمر مها الوطن العربي في 
الستينات من هذا القرن » كقضية المصير العربي » والظروف الاقتصادية والسياسية » والدعوة 
الى الاشتراكية» ما دفع الى الاعتمام بتجارب المسرح الملحمى ٠‏ الذى يحث الجمهور على المشاركة 
في قضاياه المصيرية » واتخاذ المواقف بغية التغيير . غير أنه يرى من جانب أخر أن المسرح 


البريحتى . الذى يعمد ابى كسر الإمهام. ومشاركة المتلقى ليست جديدة على المشاهد العربي ٠‏ 
فقد تجدها في المسامر الشعبي ٠‏ وفي مسرح السيرك . وربها يكون ذلك صحيحا إلى حد ما من 
ناحية الشكل . وقد أكد هذا الممهوم بريخت نفسه حيث يرى أن هناك قرابة بينه وبين المسرح 
الآأسيوى القديم فيما يتعلق 
ببعض الشخصيات . ولكن فكرة كسر الاييام ى مسرح بريخت ليست هدها فى حد ذاتها ولكنها 
وسيلة الى تخاطبة العقل . ودفعة الى ممارسة التفكير النقدى فيا يتعلق بالحياة والمجتمع . الى جاب 
مابط حه هذا الى - م- قصايا أخلاقية وفلسفية وسياسية. ذات منظور ماركسي. وهى تختلف 
يطر رك امن ليناد : 

فى طرحها عما ألفه المشاهد العربى فى مسرح السامر أو مسرح السيرك . وهذا يؤكد ما نقله 
الكاتب عن تارا كونيتسفيا من أن المسرحبين العرب لم يفهموا من مسرح بريخت. فى أول الأمر 
من بين جميع الشخصيات. الا الراوى المللحمى الذى يقطع الحدث.ء ويستعرض أفكاره وأفعاله 
دون احساس أو تأثر. 

ويشير الكاتب بعد ذلك الى عدد وافر من الكتاب المسرحيين العرب الذين تأثروا بالمسرح 
البريختى ووجدوا فيه متنفسا واسعا لأفكارهم . ومعتقداتهم السياسية. اما بالترجمة المباشرة لأعمال 
بريخت نفسه. أو بالتأليف على نهج بريخت ذاته. ثم يطرح الكاتب تساؤلا مهما عما اذا كان 
المسرح البريختى يصلح لنا فى عالمنا العربى لنوليه هذا الاهتمام .رغم التباين الحضارى بيننا وبين 
مجتمع بريخت . لكن الكاتب لا يقدم اجابة مباشرة.وانم| يعمد الى تحليل ثلاثة نماذج مسرحية 
عربية تمثل الاتجاه البريختى ‏ وهى البعد الثالث فى الدزاسة ‏ تحدد من خلالها الاجابة عن 
التساؤل المطروح »غير أن الكاتب لم يحدد لنا سلفالماذا عمد الى اختيار هذه المسرحيات الثلاث 
بالذات للتحليل على الرغم من كثرة المسرحيات التى تحمل الاتجاه ذاته ؟ ولعل هذا الجانب 
التحليل من الدراسة هو الأهم والأكثر اضاءة فى الدراسة كلها . لكن يبقى هناك تساؤل 
آخرء يعد انطفاء وهج الاتجاه البريختى . واندحار المد الاشتراكى فى وطئنا العربى» وهو: هل 
حقق هذا الاتجاه التغيير المطلوب فى نمطية التفكير العربى. أو دفعه الى احداث التغيير فى طبيعة 
علاقته بالتاريخ والانسان والحياة ؟ وربما يتجاوز هذا التساؤل المحيط العربى الى المحيط الذى 
انبثقت منه البريختية ذاتها بعد سقوط سور برلين واتحاد المانياء وامهياو الاتحاد السوفيبتى. وتفكك 
أوريا الشرقية ؟سؤال نترك اجابته لفطنة القارىء المثقف العربى . 

وتواجهنا فى هذا الملف أيضا دراسة د . عبدالكريم حسن "عبدالقادر ربيعة والتشويه من 
الداخل" ' فى ضوء العلاماتية البنيوية  '‏ وعلى الرغم من أن الدراسات البئيوية قد انحسر 
ظلها فى الغرب منذ فترة ليست بالقصيرة واصبحت جزءا من تاريخ النقد الأدبى فى الغرب. غير 
أن أنصارها فى الوطن العربى يتحمسون لها بعد موتها ويصرون على تطبيقتاتها كما نادى بها 
أصحابها علي الرغم من أنها تحتاج الى عدي لات كثيرة حتى يمكن لها أن تتلاءم مع بعض 
النصوص العربية» ومهما يكن من أمر فاننا أمام محاولة لفهم اقصوصة عربية على ضوء الدلالة 
البتيوية بمفهوم غربهاس . وتنطوى الأقصوصة موضع التحليل على مستويات من العمق يجعلها 


4 


القصة. تحليلا موضوعياء أو نفسياءآو ماركسيا أو وجوديا 0 اغعباءات 
3 - مام نا ب م - الل 
الدراسة . 
وتدو المغاهيم والعلاقات ١‏ 3 لتى وضعها غريياس لتغسير الأقصوصة وتبناها الكاتب محرة 
لا تقود اليه من ابذاعات تطبيقية خصينة. عير آنه يبدو أن ' التصويرة آو الاأسكيمة د انالات لاك 
5 5 - ا 2 الوم انه : ماقم قزاه * 2 
بعص الحوانب المهمة فى الأقصوصة. ولذا بجد الكاتب حس يغوص ي الفاصيل ينعد 


الا كك - ' فى بعض المواقف . وهر ن تم يتكىء ء بصورة غير مساشرة على بعض الأسا ليب التحليليةه 
التى | دها فى المقدمة كاك حليل النفسى والتحليا ل الوحودى . ومهما يكن م آمر فان هده 


الدراسة تعد مساهمة طيبة فى حال المقد التطبيقى وتفسير النصوص 

وبلتقى فى الدراسة التالتة مع د. أحمد در شرق "جات قمر الغزل عد العقاد 
حيث تحاول الدراسة أن يط اللتام عن حاب قد يكون حعياء عند من يؤمنول بحشوبة العقاد 
وجفاته وعداته للمرأة. وهو أن العقاد واحد من كمار شعراء الغزل فى الادب العربى المعاصر نظرا 
لغزارة شعر الغزل عنده فى دواوينه الشعرية عير مراحل حياته المختلمة وتدعم الدراسة هذا 
الافةّياض م :. خلال جدول احصائى ء ورسم نيانى. يِبَيّن الأول نسبة عدد القصاتد الغرلية » فى 
تسعة دواوين للعقاد . ال بقية الفصائد الأحرى. مما يشير الى اتساع مساحة القصيدة الغرلية فى 
شعر العقاد و يكشف الشانى عن نسسة اتساع رقعة الشعر الغزْلى بعترات العمر المختلفة. حيث 
تتأكد بالتالى مقولة. ان العقاد واحد من فحول شعراء الغزل المعاصرين .هدا اذا أخذ بالاعتيار 
المفياس الكمى فى افرار هذه المتيجة ثم تخطو الدراسة حطوة أخرى نحو تعميق هذا الجانب من 
خلال البحث فى مستويات شعر الغزل عند العقاد. اخذة فى الاعتبار أن الشاعر صاحب 
تصور نقدى فى فن الشعرء تمايعطى مجالا خصبا للمقارنة بين التصور النظرى. والمارسة 
الابداعية » ولذا تصصح اراء العفاد النظرية فى الدعوة الى " الذاتية ' فى الشعرء وموقفه من اللغة 
الشعرية والتعبير بالصورة؛ وتصوره الفلسفى لمناحى الجمال فى الطميعة» سطلقات لقياس 
المستويات الفنية لشعره الغزلى » حيث تشير النماذج التحليلية المختارة الى وجود فوارق 
ومستويات ف بناء القصيدة. غبر أن المستويات اللغوية أبرز ما تكون وضوحا فى هذه 
الدراسة . وتحترس الدراسة لنفسها ابتداء من أن حجم المادة يمثل عائقا يحول دون القيام 
باستقراء تام للظاهرة» ولذا تكتفى بالاستقراء الناقص كقياس مقبول فى الدراسات المعاصرة . 

وربا يكون هذا مقبولا في الدراسات الاستكشافية الأولية» أو حين لا تتوافر للكاتب » 
المادة المراد دراستها بشكل كافء. أو حين تكون المارسة الابداعية ككل في طور التشكل 
المستمر» لكن الأمر مع العقاد مختلف» فانتاجه الشعري معروف ومتسداول وتجربته الاإبداعية 
انتهت بموته , 
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أما بحث الدكتور عبده بدوي«تجليات الاصالة في الشعر الحديث» فإنه ينطلق بئا الى 
جذور الاصالة العربية في رحلة تاريخية نقدية تتناول أمورا عامةمثل موقف القدامى من الشعر 
الجاهل والاحتجاج بالشعر وثنائية,#القدامة» «والحداثة والموازنات بين الشعسراء» والسرقات 
الادبية » وانطفاء بريق الشعر والأدب بعد سقوط دولة الخلافة في بغداد» ثم انعطافه الى العصر 
الحديث والتوقف عند ظهور مصطلحات «الحداثة؛ «والأصالة» «والكلاسيكية الجديدة» ٠‏ 
ودعوة بعض المحدثين الى الانفصال عن الماضي» وهجومهم الشرس على التراث القديم واشهار 
افلاسه: ودعوتهم الى لغة ممسولة من سرائن الاستعمال» الى آخخر ما هو مطروح في الساحة 
الثقافية» مما قد يتجاوز ما ذكره الدكتور عبده في هذا الشأن. 

ولعل حب الدكتور عبده للتراث» واحتياءه به من طوفان الغثاثة؛ واللجاجة جعلمه 
يغوص في لحته ناحثا عن اللآليء التي حرص الشاعر العربي الحديث على التواصل معها فكانت 
ظواهر كثيرة» معززة بنماذج شعرية متنوعة لعدد كبير من الشعراء المعاصرين؛ لتؤكد أن في 
التراث جذورا لو أحسن تعهدها لنمت وآتت أكلها. ولا يفهم من ذلك أن الدكتور عبده 
يعارض الحداثة. بل هو من أشد المتحمسين لها حسب ما تعرف من شعره. شير انه باختصار 
يريد حداثة حقة» لا صرعة فجة» حداثة تقف على أرض صلبةء تنطلق منها الى التعجديد 
برحابة واقتدار. 

يلاحظ في مطلع هذه الدراسة . أن الدكتور عبده يطلق مصطلح"«الحداشة' في مواطن 
كثيرة على ما كان ينادي به المجددون للشعر في العصر العباسي ؛ وأحسب أن هذا المصطلح لم 
يعرفه القدامىء ولم يستعملوه. ولم يؤثر عن أحد من نقاد ذلك العصر أنه استتخدمه في الحكم 
على الشعر الجديد. أو حتى أشار اليه. غير أن ذلك لا يعني أن جذر الكلمة. وبعض 
مشتقاتها » لم يكن معروفا هم ٠‏ 

تدل الشواهد الشعرية الكثيرة التي عزز بها الدكتور عبده رؤيته في «تجليات الأصالة» أنه 
اعتسف في دواوين الشعراء المعاصرين وانتزع منها مسا يتعلق بالتراث ١‏ غير أنه لم يتوقف عندها 
محللا أو موازنا بين الأصول والفروع ٠‏ ليقيم الحدجة على تواصل اللحديث بالقديم. وانما ترك ذلك 
قُِ كثير من المواقف لفطنة القارىء وذكائه. 

وتواجهنا في هذا الملف أيضا دراسة الدكتور عزت القرني «فعل الابداع الفني عند نجيب 
محفوظ» حيث تدور الدراسة حول تلك الأحاديث التي انتزعها الروائي المبدع جمال الغيطاني من 
الروائي الكبير الأستاذ نجيب محفوظ. وضمنئها كتابه انجيب محفوظ يتذكر» . وتظهر قيمة هذه 
الأحاديث في أنها تمل سيرة فئية ذاتية لمسيرة أكبر روائي عربي معاصرء ساهم في اغناء الثقسافة 
العربية» بابداعاته الروائية المتميزة» وتجاوز نطاقه العسري الى أفاق عالميةتوجت بحصوله على 
اجائزة نوبل للآداب». ويظهر أن هذه السيرة قد محازت على اعنجساب الأستاذ ننجيب محفوظ . 
واغنته عن كتابة سيرة ذاتية لمسيرته الفنية لذا نراه يقول في المقدمة التي كتبها ببخطه هذا الكتاب. 
ونقلها صاحب هذه الدراسة في مقدمته : «هذا الكتاب أغناني عن التفكير في كتابة سيرة ذاتية. 
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لما يحوية من حقائق جوهرية وأساسية في مسيرة حياتي. فضلا عن أن مؤلفه يُعَدَّ ركنا من سير 
الذاتية» . 

ولا مراء في أن عبارة نجيب محفوظ هذه تدل بصورة قاطعة على أن تلك الأحاديث التى 
سجلها له الأستاذ جمال الغيطاني تمثله أتم تمثيل. هذا الاعتراف الصريح أغرى فيلسوفا وناقدا 
متميزا في أن يتوقف عند هذه المسيرة متأملا ومحللا ودارساء ويتوقف أكثر ما يتوقف عند موضوع 
الابداع الفني. ٠»‏ باعتباره. على حد قوله. واحذا من مسائل دراسة فلجلة إلعن ٠‏ ويعتير الكاتب 
أن هذه المادة ذات قيمة خاصة لا تنطوي عليه من عدة أمور أوها أنبا تصدر عن فتان عظيم ٠‏ 
دارس للفلسفة ٠١‏ كا يروما فنان آخر له ابداعاته الروائية. وثاتيهها أن نجيب محفوظ خص 
الكتاب بمقدمة بخط يده. وثالئهما أن هذه الأحاديث جاءت عفوية بشكا ل تلقائي. اذ 1 يكن 
الهدف هو الحديث عن الابداع . ومهما يكن من شىء فان الدكتور عزت القرني يعيد قراءة 
النص ٠.‏ وفق اعتبارات فلسفية معينة. متخذا من أقوال نجيب محفوظ في الابداع وسيلة تطبيقية 
لوضع تصور فلسفي لبعض أسس فن نجيب محفوظ . واضعا في الاعتبار أنه بازاء فنان واع ٠‏ 
يملك زمام القدرة على التنظير. وصاحب حس ومعرفة فلسفية. لذلك فان الدكتور القرقٍ 
يأخذنا الى عوالم رحبة ودقيقة في عالم نجيب محفوظ بذءا من فلسفة الابداع ذاتها ٠‏ مرورا بمراحل 
التكوين والأسرة. والخبرة والسلوك والثقافة. والموقف من السياسة. والمرأة. والتعامل مع الزمان 
والمكان ٠‏ ومصادر الانتاج الخاصة. وظروف الانتاجء والعملية الابذاعية . وانتهاء بمرحلة ما 
بعد الانتاج. والحق أن تفسيرات الدكتور القرني » ٠‏ الفلسفية والسلوكية هذه السيرة .كانت 
تلتقي أحيانا في خطوط متوازية. وفي بعض الأحابين في خطوط متداخلة ما كان له أبعد الأثر 
ف اضاءة بعض ن المواقف الغامضة ٍُ السيرة . 

أما مناقشة العدد فهي لصيقة بموضوع الملف. وتدور ر حول ل اعادة النظر في موضوع 
المؤثرات الأجنبية في القصة العربية الحديثة. وعلى الرغم من أهمية الموضوع فانه ليس من 
السهولةبمكان . نظرا لامتداد الرقعة الزمانية للقصة من جهة. وتنوح ع المناخات الثقافية العربية 
التي نمت فيها هذه القصة من جهة أخرى. يضاف الاك كلك في المذكرات الشخصية 
لكتاب القصة. وافتقاد النقاد الجادين المتابعين لحركة النمو والتطور التي صاحبت هذا الفن في 
عدد من بلندان العرب شرقا وغربا. ويحاول الأستاذ عبد الله أبو هيف القاء ضوء عل لى أعيال 
بعض الدارسين للمؤثرات الأجنبية في القصة العربية. ومناقشتها على ضوء المسار التاريخي 

٠‏ للقصة. والتحولات التي طرأت على المجتمع العربي» واستجابة الكتاب هذا التحول. والصراع 
بين التبعية. والتمسك بالتراث ٠‏ واشكالية الواقع والتنظير. والشلاثية الجدلية . الكاتب والناقد 
والقارىء. ٠‏ الخ والمناقشة ثرية في المعلومات على حساب التساؤلات. والاشكاليات التي قد 
يثيرها موضوع كهذاء تكون اجاباته غير حاسمة. 

وأخيراء بقيت كلمة وفاء وتقدير وتحية نزجيها الى الرواد الذين أرسوا قواعد هذه المجلة. 


وعملوا كل مافي وسعهم طوال السنوات الماضية على ا خراجها بصورة تليق بمجلة تخاطب 
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الفكر. وتعمل على اثراء جوانبه المختلفة. نذكر في هذا المجال رئيس تحريرها الأول فقيد الشعر 
والأذب الأستاذ أحمد العدواني» وخلقه الأستاذ حمد الرومي ٠‏ كما نذكر بالفضل والعرفان مستشار 
تحريرها الأول الأستاذ الدكتور أحمد أبو زيد. وخلفه الأستاذ الدكتور آسامة الخولي» وأخيرا 
الدكتورة نورية الرومي . 


د . عبدالله المهنا 


| افاق نقدية | 


| الابحات | 


مسرح برتولد بريخت 
بين 


النظرية الغربية والتطبيق العربي 
د. أحمد العشري 


ولد أويجن برتولت فريدريش بريشت في عام ١81848‏ في مدينة أوغسبورغ » وفي شبابه لقب 
نفسه برت بريشتء ثم استقر على لقب برتولت بريشت» وينطق اسمه الشائع في العربية برتولد 
بريختء 'لقد أصاب بريخت شهرة واسعة» في حياته» ويعد مماته» جعلت منه أحد رجال 

الكبار في العالم» له دوره وموقفه من الانسان, كبا أن للمسرح في رأيه دوراً هاما وأثرا 
خطيرا في إيقاظ حاسة النقد لدى المشاهد وأن يضع أمامه عالما موضوعيا واضحاء وأن ينادي 
في النهاية بطريق مباشر إلى تغيير حياته؛ فهوفي مسزحه الجذيد انما يطبق برنامج الحركة 
التعبيرية التي لم تكن تهتم بالدراما ذاتها بقدرء اهتمامها بأن يكون أداة للعرض والبيان» ”'' 
ويعرف العمل السرحي بأ لايشكله. »؛ بل بهدقه ودورة الاجتماعي ١‏ «ان بريخت ينتج الفن 
لجمهور هذا المكان بالذات وهذه اللحظة بالذات» ”'' ومن هنا وجب على مسرحه كما سنرى فيها 
بعد أن يعكس حاجاته الحقيقية والواقعية هذا الاهتام» وهذا ما يميز بريخت ومسرحه. اذ 
يتم #بالوضع الراهن للمجتمع؛ على اعتبار أن المسرح يجب أن يكون «البناء العلوي 
الايديولوجي» ”“لاعادة بناء طريقة حياة عصرنا . 

والمسرح إذن لابد أن يكون أداة هذا التغيير الجذري وسلاحه»ء ويرى في الممثل معلماء وقد 
جلس جمهوره ليرى الحجج والشرح» ويتوقع منهم جميعا أن يتخذوا قرارات وأن يتصرفوا بحيث 
يغيروا العالم والمجتمع وأنفسهم, لقد كان هدف المسرح بالنسبة لبريخت هو تغيير الطبقة» 
والإنسان» فعتدما رأى اليؤس والحرمان والجوع يقهرون الغالبية العظمى من مواطنيه؛ «لم يجد 
في متناول يده إلا الفن لكي يدافع عنهم» ''رابطا بين الشر والمجتمع البرجوازي» مدركا أن 
ذلك قابل للتغيير» لكن اهتداءه إلى الشيوعية لم يدفعه إلى تعاطف أصيل إلى الفقراء» لأن هذا 
التعاطفب في الواقع إنها نبع من كراهيته المتأصلة للطبقة البرجوازية التي نشأ منهاء ”'. فهو 
ا ا رجي اقل اسار لطع ةك 
أنه ملزم بالدفاع في إنتاجه عن أي عمل أو قرار يتخذه «حزب8 ”2 أو شخصية تمثل هذه الطبقة 
العاملة. «إنه يرى في الطبقة العاملة القوة الحاسمة ‏ لكنها ليست القوة الوحيدة ‏ اللازمة لدحر 
الرأسمالية ولقيام مجتمع بلا طبقات»”"/ وبريخت الذي مازال يفحص العلاقة بين الرأسالية 
والجريمة » يطبق الآن مفهومه الماركسي على جرائم التاريخ نفسه. وذلك من خلال مسرحه. 


-1١4- 


:و إذا كان رجل الأعمال يتمثل في رجل العصابات في أوبرا الثلاث بنات. فهو يتمثل في صانع 
الخرس. في مسرحية. الأم شجاعه. وليست الملكية سرقة فحسب بل هي كذلك تتن 
واغتصاب .» ''' ويؤكد بريخت نفسه هذه المقولة. ويدين المجتمع الرأسالي والاستغلال - 
ويصمه بأنه مجتمع قاتل. يقول بريخت: 

إن الزيادة في الإنتاج تؤدي إلى زيادة في البؤس ولا يفيد من 

استغلال الطبيعه سوى عدد قليل وهم يفيدون لانهم 

يستغلون البشر أيضا. . ومن ثم يصبح. ماكان يمكن أن 

يكون تقدما للكل . رقيا لآقلية . ويتحول جزء كبير متزايد 

من العملية الإنتاجية إلى خلق وسائل للتدمير من أجل 

الحروب الكبيرة . وخلال هذه الحروب تتطلع الأمهات إلى 

السماء في رعب من اختراعات (العلم) '" 'القاتلة '"'' . 

لقداعطى صعود هتلر إلى السلطة. كتابات بريخت اتجاها جديداء ووقفا لوجهة النظر 

الماركسية. فانه قد. «وحد بين الفاشية والرأسمالية. ورأى في الطغيان التازي مجرد محاولة أخرى 
من البرجوازية لتبقى قبضتها على الطبقة العاملة '"''. وتحققت مخاوف بريخت» من الإرهاب 
النازي فقد أحرقت كتبه في الحريق المشهور الذي ألقى فيه النازيون بمؤلفات أكثر من ماثتتي 
كاتب وشاعر ومفكر الماني. والتهمتها النيران أمام الجماهير المتجمعة أمام مبنى دار الأوبرا في 
برلين. ولم يمل بريخت في مهاجمة الرأسإلية التي تزيد استثاراتها من جراء الحروب . والتي د قع 
شباب المانيا ثمنها في حربين عالميتين لعينتين» ولقد كان المسرح السياسي عند كل من أورو ين 
بيسكاتور وبرتولد بريخت. استجابة تلقائية من رجل المسرح لأحداث ما بعد الحرب الاولى ١‏ 
وبوجه خاص للأحداث التى مهدت للحرب الثانية (الفاشية الايطالية. النازية الالمانية) افقد 
تجاوزمسرح بريخت هذا المدف إلى استشراف نتائج التناقضات الأساسية بين رأس الحال 
والإنسان. بحيث يحتضن أحيانا قضية الاستعمار بالمعنى الواسع قديمه وحديثه» ”"'". ولماكانت 
السياسة والتجارة. وجهين لعملة واحدة. ولما كانت الحرب الاداة العنيفة المنفذة السيطرة الماقل» 
'"''على مناحى الحياة الانسانية؛ وبها أن هذه السيطرة منقسمة على نفسها تبعا للتنافس بين 
الشركات الاحتكارية في البلد الواخد. وبين مثيلاتها في البلدان الأأحرى ذوات النفوذ المالي 
الاحتكاري. فإن التنافس يصبح بؤرة الشر التي تنطلق منها شرارة الحرب. فتأتي على الأاحضر 
واليابس ٠‏ وتضيع القيم الإنسانية والأحلاقية. يقول بريخت : 

إن الاضطهاد والاستغلال الفظيعين الذين يرارسهها 

الإنسان ضد الانسان. من المجازر في أيام الحرب ومختلف 

أشكال الإذلال في أيام السلم أصبحا بتعبير ما مألوفين في 

العالم كله. فالاستغلال الذي يتعرض له الإنسان» يبدو 

الكثير من الناس. وكأنه أمر طبيعي كاستغلال الطبيعة 
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مثلا . إهم يعتبرون الإنسانء وكأنه حقل أو مزرعة أبقار. 
كذلك تبدو الخروب الكبيرة بالنسبة لعدد كبير من الناس 
كاهزات الأرضية تللق 
إن بريخت كاركسي » يرفض فكرة الحرب التي يشعلها أصحاب رؤوس الأموال» ويروح 
ضحيتها الإنسانء المسلوب الازادة أيام السلم وأيام الحرب» وعليه فهو مقتنع» «يأن المجتمع 
قائم على الممعة الذاتية العقلية» ويؤمن بأن استخدام العقل بطريقة أقل أنانية» ”*''» سيجعل 
الإنسان أفضل مما هوء والعالم خيرا نما هو عليه ولذلك فإن كتابات بريشت النظريةء تتفائل 
بمستقبل الإنسان في ظل الشيوعية؛ لكنه كثيرا #مايتخذ موقفا قويا ضد التجميل والملاطفة. 
وضد التفاؤل السهلء فالسفينة التى تغرق في رواية الثلاثة بنات اسمها التفاؤل» *'. فهو 
لايخاطب الشعورء بل «يخاطب العقل» ”'' لأن من واجبه أن يعلم هذا العقل» ويدفعه إلى 
الحركة والتغيير بدلا من أن يثير الشعور. فلقد بدأ المسرح يعلم» على حد قول بريخت إذ يرى : 
إن البترول والتضخم والحرب والمنازعات الاجتماعية 
والأسره والدين» والقمح وصناعة اللحوم المحفوظة» 
أصبحت كلها موضوعات للتصوير المسرحى» ويقوم 
الكورس باطلاع الجمهور على حقائق لم يكن يعرفهاء 
وتعرض الأفلام السينائية أحداثا من كافة أنحاء العالم» 
وتقدم اللافتات بيانات إحصائية ومع بروز الخلفية إلى 
المقدمة أصبحت تصرفات الشخصية عرضة للنقد. 
والتصرفات الخاطئة والصحيحة تعرض معا. وقدم المسرح 
أناسا يعرفون ماذا يفعلونء وأناسا لا يعرفون ماذا يفعلون. 
وأصبح المسرح موضع اهتمام الفلاسفة ذلك من الفلاسفة 
الذين لا يرغبون في تفسير العام فحسب. بل يرغبون في 
تغييره ‏ لهذا السبب أخذ المسرح يفلسف» لهذا السبب 
أحل يعلم 06 
وفي الشكل المسرحي الجديدء يدخل بريخت» مرحلة البحت عن بناء تعليمي يستند إلى 
فلسفة أخلاقية جديدة» مستوحاة من ' الفكر السياسي الماركبي * 9 لا دفاعا عن 
الأخلاقيات» بل دفاعا عن المظلومين ' وهذان أمران مختلفان تماما لأن الاعتبارات الأحلاقية 
كثيرا ما تستخدم لمطالبة المظلومين بتحمل أوضاعهم» ويرى مثل هؤلاء الأخلاقين أن الناس 
موجودون من أجل الاخحلاق» وليست الأخلاق هى التى توجد من أجل الناس "50 
وفي هذه المرحلة يبحث بريخث عن صياغة فكرية فنية (أدبية مسرحية) للمسرح 
التعليمى» " ليقدم أصول الفكر الجديد في بناء مسرحى» حيث تأخذ الصياغة شكل 
المناقشات» تريطها بعض الأغاني السّعبية "' 2 لأن بريشت عندما يعالج قصة ماء فإته 


6 


يقدمهاء بشكل يثير في المتلقى أسئلة عم| يحدث في مجتمعة. في علافاتة السياسية والاقتصاية 
والطبقية: وكيف أنه كمشاهد. قد وصل إلى حالة من عدم القدرة على الفعل» أو حالة يكون 
فيها مرغم| على فعل شىء ضد رغبته» ونظريا يأمل بريشت أنهء عند هذا الحد الذى يسأل فيه 
المتفرج هذه الاسئلة يكون قد قرر بعد مغادرته المسرح أن يمارس تفكيره النقدى في حياته اليومية » 
ويكون من شأن هذا التفكير أن تضعه في موقف يمكنه من القيام يعمل سياسي في حاولة منه 
للتغلب على شرور هذا المجتمغ والعمل على '" تغييره " "لحو الأفضل وهذا هو دور المسرح 
السياسي» كما يرى بريخت. " لأن الفن اذا كان فنا غير سياسي» فيعنى أنه لابد أن يتحالف مع 
الطبقة الحاكمة العلل 
ولايد للمسر: رح أن يعمل على تغيير المجتمع نحو الأفضل في صالح الجماهير العاملة. ' 

ويمكن للعالم المعاص أن ينعكس في المسرح ٠‏ ولكن فقط عندما يفهم هذا العالم كعنصر قابل 
للتغيير " 40" بشرط أَنْ يكون ' التغيير في تركيب المجتمع لصالح الطبقات المحرومة " «', 
والتى ترفض أن توضع في قالب أو نموذج. لان التقولب يمنع التطور وبحدث الاغتراب. 
والذى يعتبر السمة المميزة للمجتمع الرأسمالي وترى منى أبوسنه أنه : 


من الجدير بالملاحظة أن تناول بريشت لمفهوم الاغتراب» 
واستخدامه لهذا اللفظ عند تحليل الظواهر الاجتماعية ‏ 
السياسية» هو بدون شك نتيجة تأثره بهاركس . إن اختيار 
بريشت لمقولة الاغتراب» واستخدام هلما كتكتيك 
مسرحي» يرجع إلى تصوره. أن الاغتراب هو الصفة المميزة 
للبناء الداخلى للشخصية وللمجتمع في القرن العشرين 


لل 


فالمواطن في المجتمع الرأسمالي في القرن العشرين ٠‏ لا يحدد مسار انتاجه» بل إنه مغترب 
عا ينتجه» ويتحول إلى ترس في تكنولوجيا العصرء لأنه مفصول عما ينتجه» لصالح صاحب 
العمل الرأسالي» وفي حالة تحكم السلعة» يتحكم الانتاج في المجتمع . وتصبح الأشياء أفوى 
من الانمسان. لأنها تسيطر عليه بدلا من أن يسيطر هو عليها الى لرعاااة امن 
الانتاج يتحول انتاج الانسان الى قوة معادية تسحق كيانه بدلا من أن تؤكده " ”''؟ ولذلك عمل 
النظام الرأسمالي من أجل ذلك علياغتراب الانسان عن منتجاته وعن نشاطه؛ الذي من خلاله 
ينتج هذه المنتتجات؛ أي عن البيئة المحيطة به وعن باقي البشر. 


ولم يكن هذا هو فقط هو "دور مسرح بريحتٍ السياسى " '*'» بل عمل تحرير التاريخ من 
الاغتراب » معنى ذلك أن فصل الإنسان عن التاريخ يحدث اغترابا تاريخيا ولكن لا يشير 
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بحرى التاريخ. وهذا يتمء بأن يدخل الإنسان فى تحديد مسار التاريخ. يتحرك به ومعه 
وف "لكل فثمة معرقه تاريحية » يقدمهاء بريحت لمشاهديه من خلال مسرحه السياسى .ء خصوصا 
فى مرحلة مسرحياته التعليمية » تتمثل فى اغتراب الإنسان فى ظل النظام الرأسهإلى . وهذه المعرفة 
التى يؤكد عليها بريخت. تتضمن فكرة تغيير هذه الحالة من الاغتراب عن طريق تنمية الوعى 
لدى المشاهدء بالمشكلة المطروحة أمامه. وحثه على أن يفكر فيها ويتخذ موقفا 'عقليا" 7“ 
للفعلء بعد أن يكون المشاهد قد أدرك عن طريق العرض المسرحى التعليمى. ٠نتائج‏ أسلوب 
الانتاج فى المجتمع الرأسيال ٠وفى‏ العلاقات الاجتماعية فى ظل هذا النظام» ولكن كيف عالجء 

بريخت التاريخ ؟ . . . تقول منى أبوسنة : 


الإنسان بالاغتراب تجاه تاريحه. فإنه ملزم ' بتحرير التاريخ من الاغتراب بمعنى إحداث تغيير فى 


إن معالجة برشت للتاريخ مستمدة من (الماديه التاريحية) 
''"التى تحدد قوانين التطور للمجتمع. بمعنى أن التاريخ 
من صنع الانسان وأن التاريخ فرطو الوعى من 
الاغتراب إلى تحرر الإنسال من الاغتراب عن طريق نشاط 
الإنسان من التاريخ هنا اذن لا يعتير مجرد تراكم أحداث 
أو افعال رجال عظماء أو مجرد فترات متلاحقة على شكل 
مد وحزرء أو أنماط متكرره أو من صنع قوى غيبية . أن 
التاريخ. .بها أنه أحد منتجات الإنسان هو بالضرورة وى 
مت د من 
الخاصة وتقسيم العمل . أن رؤية بر: شت للتاريخ تتفق 
تماما مع المادية التاريحية. بحام مشكلة الاغتراب 
كنقطة انطلاق لدرجة أنه د يضع فكرة الاغتراب كتكنيك 
نالسعطانتل والتارعية سدم مدنلا كاحد الوسائل 
الأساسية فى مسرحة الملحمى. فى مستوى واحد. إن 
معالجة السلوك الإنسانى والعلاقات الإنسانية من زاوية 
المؤرخ بمعنى» تأريخ الدراما أو وضعهافى مستوى 
التاريخ هو أحد الوسائل التى يتبعها برشت فى 
مسرحة ء لكى يلغى الفجوة التي أحدئت الاغتراب بين 
النشاطينء منذ أرسطو باعتباره التاريخ على النقيض 
المباشر من الأدب *"". 
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ومسرحيات بريخت التعليمية ؛تعلمنا كيف أن الإنسان يكون مسشولا عن تاريخ 
حياته؛ وأنه قادر على العمل من أجل تغيير هذا التاريخ» ولا بد أن يعيد حساباته فى كل شىء 
فى واقعه ومجتمعهء وبذلك يتمكن. من السيطرة عل قدرة» " وإن كان القدر عند بريخت فى 
معظم أعماله قدرا اقتصاديا" 7 تحدده ' الإرادة الواعية " '*"حتى يستطيع تغيير.العالم بعد أن 
يفهم قوانينه وتناقضاته ليس كفرد بل كمجصوع » عليهم أن يعملوا متكاتفين بإصرار ومشابرة 
ووعى» " وتحافظ مسرحيات بريحت دائها على نغمة من التعقل السارء الحذر المرح» ولا يلح 
بريخت بوعظه الا نادرا “”"“» فيتخذ موققا محددا ويدعو المشاهد أن يشاركه وجهة نظرة بشكل 
غير مفروض عل الملتقى . بواسطة تمشل المشاهد عن طريق الوعى لأسباب اغترابه , بمهارسة 
تفكيره النقدى فى الواقع ومن ثم يعمل على تغييره» ويحقق حاله من عدم الاغتراب » من خلال 
الوعى بالاغتراب » ومن خلال الوعى بالظروف المحيطة سياسيا واقتصاديا واجتماعيا والسعى إلى 
تغييرها . ٍ 
إن مسرح بريخت من الممكن أن يتجاوز الواقع كما ورد فى عبارة ماركس حيث يرى " إن 
الفلاسفة كانوا منشغلين بتأويل العالم مع ان المطلوب هو تغييره " “"'ولقد عمل بريخت من 
خلال مسرحجه السياسى التعليمى عل محاولة فضح الواقع» والعمل عل تغييره » وعدم 
اغترابه . ويكون من الأفضل الآ ننسى أبدا أن الملحمية والتغريبء يمثلان بحثا عن موقف 
نشيط للمستمتعين بالعسرض المسرحى » وليسس رقضا سطحيا للوهم الخادع للمسرح 
الأرسطى . وألا يسقط فى بحر الوعظ والإرشاد المباشر الذى يحول المشاهد إلى كائن سلبى » بل 
أكثر سلبية» من مشاهد المسرح ذى الاتجاه الأرسطى والمطلوب إدانته عند بريخت . 
لكن ما تعريف مصطلح ملحمى . وأصله التاريخى ومقهومه ؟ 
يرى الدكتور إبراهيم حماده أن بريخت : 
قد استعار هذا المصطلح من غيره؛ لكي يعارض به المسرح 
التقليدى القائم على قواعد غالبا أرسطية المصدر ولقد 
استعيرت لفظة الملحمية إنى المجال الدرامى لتدلل على 
اللقصات القصصية الممسرحة ذات الترابط الضعيف والتي 
تيل إى معاخة مشكلات القطاع الاجتاعى العريض بدلا 
من مشكلات الأفراد. ومن ملامح الدراما الملحمية آنها 
تخاطب فى المتقرج المقولية . لا العاطقية ومن ثم تتطلب منه 
إصدار قرار حكمء كما أنها لا تترتبط بالبناء الدرامى 
التقليدى. بل تعتمد على الرد واللقطات اللامتّاسكة 
ومطالبة المتفرج بالتيقط ومواجهة القضية التى تدلى بها 


(الشخوص )على اخخشة'” 
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. ولكن الدكتور حماده» لم يحدد تاريخياً اطلاق هذا المصطلحء دراما ملحمية» بينها يرى 
الدكتور أحمد عثمان أن " أول مسرحيته تحمل مصطلحء دراما ملحمية واتخذت ' عنوانا جانبيا" 
#"لماء هى مسرحية الفونس باكية الإعلام» والتى عرضت عنام ١975‏ بمسرح ستترال 
ببرلين» فهى إذن أول مسرحية ملحمية ماركسية ف التاريخ » وهى تعالج محاكمة المتمردين فى 
شيكاغو فى عام ١944‏ "9". 

ولقد درج الدارسون على تسمية المسرح البريختى بالمسرح الملحمىء والملحمة فى أصلها 
شعر درامى مقفرط الطول يروى الأحداث ولا يمثلها وعمله يقتصر على الرواية» وحكاية 
الحوادث وسرد ماجرى لأيطالها من أحداث ومواقع ونوازل بعيدا عن هذه الحوادث والشخوص 
" والمللحمة هي الواقعة العظيمة فى الفتنة"” '“والمسرح المللحمى ليس جديدا كل الجده كما يقرر 
بريحت نفسة حيث يقول : 
إن المسرح الملحمى ليس جديدا من ناحية الشكلء فهناك 
قرابة بينه وبين المسرح الأسيوى القديم فيه| يختص بمرضه 
للشخصيات. وباهتتماماته الفنية .ىا أن مسرحيات 
(الغموض) ف القرون الوسطى كان ها ميول تعليمية. 
كذلك للمسرح الإسبانى الكلاسيكى والمسرح 
المسيحى» وقد كانت هذه الاشكال المسرحية لاثم ميولا 
خاصة فى ذلك الوقتء تلك التى انتهت بانتهائه 77 
والمسرح الملحمى السياسى عند بريخت له دور فعال فى إيقاظ وعى المشاهد وحكمه 
النقدى. ويثير فيه الإحساس بالغرابة والدهشة لما ير اه " '*» ويثير فيه إراده التغيير الشورى 
للقيم والظروف الاجتباعية والسياسية والاقتصادية التى يعيش فيهاء ويراها أم أمامه فى العرض 
المسرحى الملحمى السياسى فيمنع اغترابه ويتخد منها موقفا. 
ومن بين التجديدات (الشكلية) ؛)فى المسرح الملحمى» إمكانية أن يطرح الكاتب 
المسرحى بارائه الخاصة ف الاوضاع التى يرغب أن يثيرهاء كالوضع السياسى مثلا أو الوضع 
الاجتماعى أو الاقتصادى أو قضية الحرب والسلام إلى غير ذلك من القضايا التى تهم المتلقى» 
تماما مثلما يستخدم الروائى طريقة السرد» " ليشكل استجابات القارىءء للفعل وللشخصية. 
وبريت يتهز عله القرضة إل اقب حل مس لقا وشائل الرد [لتائين فى عقل افرع « لفق 
وتنويره مهما كان مستوى ثقافته أو تعليمهء فالمفروض أن العرض المسرحى الملحمى السياسى ' 
يخاطب السواد اد الأعطم من جماهيره بقصد استفزازهم نحو تغيير العالم» " إن هذا المسرح 
يتطلب» بالإضافة إلى مستوى تكنكى معين. حركة الجتماعية قوية لها مصلحة فى مناقشة 
القضايا الحيوية مناقشة حرة وحلها حلا أفضل . حركة تستطيع أن تدافع عن تلك المصلحة ضد 
جميع الاتجاهات المعاكسة " ”“*» والمسرح الملحمى قادر على تزويدنا بالخلفية الاجتماعية عن 
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طريق التعليق على الخدث. فيمكن للمشاهد بوعيه العقلى النقدى أن يرى التناقضات وي 
لتغييرها. 
لقد هاجم الكثيرون مسن النقاد المسرح الملحمى موجهين إليه تهمه أنه مسرح أخخلاقى الى 
درجة ة كبر لك بريغخت يدهع التهمة عن سر حه ' فالعبارات الأحلاقية لامحتل غير مكانة 
ثانوية فى المسرح الملحمىء هليست عاية هدا المسرح تقديم أخلاقيات بقدر ماهو هد ف إلى 
الدراسة "كا 
ومؤلف المسرح الملحمى يهتم اهتهاما واسعا بالحكاية ' فكل شىء يتوقف على (الحدوته) 
القصةء فهى قلب العرض المسرحى " "اي ويتعين على المؤلف المسرحى الملحمى. أن يساهم 
فى التمثيل ' عن طريق اعداد وصف يقوم بآدائه الكورس والرواة. وبإعداد الأغانى وما يقوله 
الممثلون " '*0وأن يحدث تسلسلا فى أجزاء القصة. " كرما يجب أن يوضح كل جزء من القصة 
الجزء الآحرء. وذلك يإعطاء كل متها تركيبا خاصا كمسرحية داخل المسرحيةء وأفضل وسيلة 
لتحقيق هذه الغاية هى الاتفاق على استخدام عناوين. ويجب أن تتضمب العناوين الموقف 
الاجتماعى "'*'. وعلى هذا يعتمد المسرح الملحمى فى الأساس على تسلسل الأحداث. أو 
حوادث مروية بدون تقيد مصطنع بالزمان أو المكان. ' كا يجب آلا تتعاقب المؤاقف دون غيين 
بل يجب أن تترك لنا فرصة لادلا بأحكامنا" “*' وذلك عن طريق المقارنة بين الأحداث ف 
الماضى والحاضر وما يحدث على خشبة المسرح والواقع الحياتى الخارجى. ومتابعة الراوى» الذى 
' يقوم مقام المنلوج. فهو يعير بالكلام عن صراعات الشخصيات الداخلية فى لحظات اتخاذ 
القرارات '"*'وله تأثيرات مكانية منظورة. والراوى ليس وسيطا فقط بل إن له موقفا ص 
الأحداث ٠‏ وهو يعلق عليهاء ' قبالرغم من وقوقه خارح الآحداث الا أنه ملترم ومتجاوب معها 
داخليا ' '”*'فالراوى يروى عليئا الاحداث بين) الشخصية تؤدى دورها صامتة؛ ' ففى دائرة 
الطباشير نرى جروشا وهى تنجذب بدافع الطيبة لتلتقط الطفل الذى هربت أمه وتركته؛ تحت 
رحمة الشوار وجروشا تؤدي هذا أداء صامتا بينما المغنى يغنى فى ضمير الغائب» الزمن 
الماضي »!ةا 
فالرأي بمشابة الوسيط والمكون لنوع من البعدين الجمهور والمسرح في ذات الوقت لتوسيع 
حدود المسافة الحالية . والقضاء على أي فرصة للاندماج . 
وربما يكون من الخطأ استخدام لفظة (البطل) بالنسبة لمسرح بريختء ذلك لان فكمرة 
البطل. غير موجودة عند بريخت. إنما الموجود هو شخصيات أو نماذج من الحياة. لأن معنى 
وجود بطل في مسرح بريخت.هو أن يوجد تناقضض مع الجماهير, معناه أن الفرد أو الشخصية 
قد السلخت ع ن المجتمع واغتر بك وبذلك لا تستطيع أن نحقق ذائا إلامن خلال الجاهير 
أو من خلال المجتمع١‏ وكي تزيل الشخصية تناقضها يكون وجودها في مجتمع لا يفرز أبطالاء 
وعليه فإن بريخت:لم يجعل الناس أصغر ما همء ولم يضخم الشخصيات المسرحية بل وضعها 
على مبعدة'**1. وإِن الظروف الخارجية دائمة التغيير فإن توازن الشخصية الداخلي يتعدل 
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بالتاليء وعليه يمكن القول «إن الإنسان في حالة تغيير مستمرة في مسرح بريخت »0 ولأن 
علاقات الإنتاج في تير مستمر ٠‏ فإن الإنسان #كعملية تاريخية»'*) يكون في حاجة لإعادة 
تحديد وضعه ليتكيف مع الظروف . 
يقول برخت : 5 
ليس على الإنسان أن يبقى كما هو الآن. ى] لا يجب أن 
ننظر إليه كما هو عليه الآنء بل ىا يمكن أن يصير إليه 
أيضاء ولا يجب أن تبدأ بالإنسان بل عليهء ومع ذلك فإن 
هذا لا يعني أن أضع نفسي مكانه؛ بل أن أضع نفسي في 
مواجهته حتى يمكن أن يمثلنا جميعا. وفذا يجب على 
المسرح أن يجعل ما يقدمه يبدو غريبا'"'*. 
لقد تحول الإنسان في مسرح بزيخت الملحمي إلى مجموعة من العلاقات الالجتاعية» فهو 
لا ميتم إلا من حيث علاقته بالمجتمع كمجموعة مترابطة فإذا كان الإنسان قد تحول» «وهو في 
حالة تحول وتغير مستمرين»*1”' فإن ذكر البطولة التراجيدية لا وجود له على الإطلاق في مسرح 
بريخت الملحمي» ويرى جورج لوكاتش أن «شخصيات بريخت كانت في يوم ما بوقا لوجهات 
النظر السياسية وأصبحت الآن متعددة الانعاد فهي كائنات بشرية حية تصارع الضمير والعالم 
المحيط بها" فقد أحالت تعليمية بريخت السياسية أن تقدم كلاما على السنة البشي «ولا 
يصور هؤلاء البشر أنفسهم»”' لأنه حاول أن يفرض منهجا ثقافيا على المتفرج فتحولت 
شخصياته إلى مجرد أبواق لصوت المؤلف وأفكاره السياسية ومع ذلك لم يحاول بريخت» رسم 
صورة "لبطل ! يجابي في مسرحه!'”' إن] جنح لعرض عدد كبير» من العاهرات» والمحتالين 
ورجال العصابات,. والملاك والنازيين» والجميع ضحية مجتمع قاس. ورغم ذلك فإن 
شخصيات مسرحيات بريخت طيبة وارادية ومسرحه مسرح تتصارع فيه الطبقسات وتزول في آن 
واحدء ويتساوى فيه أمام الكارثة بؤس البؤساء والغالبية العظمى من الملاك القدامى» «ورغم 
أن شخصيات مسرحية عادية إلا أنها متميزة روحيا""”"': وليست أعبال بريخت كلها ملحمية» 
ولنضرب نماذج بأهم الأعمال الملحمية مثل أوبرا الفروش الثلائة». والمرأة الطيبة من ستشوان» 
ودائرة الطباشير القوقازية» والاستثتاء والقاعدة. والأم شجاعة. وحياة جاليليوو وفي هذه 
الأعرال تتبلور ملاصح المسرح الملحمي عند بريخت» ويمكن القول إن ثئمة عناصر مشتركة بين 
المسرح والملحمة» ولكن مما لا شك فيه أيضا أن لكل منهما خصائصه التي يتفرد بها دون الآخرء 
«حتى إن تعبير المسرح الملحمي لا يخلو في ذاته من شىء من التناقضص 116 , : 
لكن الشاعر الملحمي» كالشاعر الدرامي. لا يتدخل بنفسه بل يترك شسخوصه تتحدث 
وحدها وفق ظروفها وعلاقتها مع غيرها من الشخصيات. والا تحول العمل الفني إلى عمل 
مسطح يغلب عليه جميعه صوت المؤلف» «فالحق أن الشاعر يجب ألا يتكلم بنفسه ما استطاع 
إلى ذلك سبيلاء لأنه لو فعل غير هذا لما كان محاكيا»!. 
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ويبدو غريبا ونحن نتحدث عر ن المسرح الملحمي أن نستشهد بأرسطو صاحب التنظير 
الدرامي الأول. ولكن الحقيقة أن كتابة المسرح كفن مرئي يتطلب أن يبتعد الكاتب ويترك- 
شخوصه وحدها تتحاور ر وتتصارع حتى لو طرحت وجهة نظره التي يدعو فا الكاتب. لا 
يستثنى في ذلك المسرح الملحمي أو الأرسطي . 
ولكن للمقارية بع ن الحدث في المسرح الملحمي والحدث الأرسطي . تجد أن الغفارق 
الأساسى بينهيا يتمشل في أن المسرح الملحمي يروي الأحداث التي جرت في الزمن الماضي. أما 
المسرح الدرامي قيشخص لنا هذم الأحداث باعشارها حاضرة حضورا تاما في اللحظة التي نراها 
حت ىلر كان يتحدث عن ن الماضى . 
أما عن الفرق بين المسرحين في البناء. فيتمثل في طريقة تقديم كل منهها للجمهور في رأي 
برخت حيث يقول : 
إن الفارق الأسامو ى بينهما فارق في البناءء -00 
قوانينهها في فرعي مختلفين من فروع الاستاطيقا وهدذ 
الفارق في البناء انما يصدر عن الاختلاف في طريقة - 
العمل إلى الجمهور ‏ من فوق خشبة المسرح أو عن طريق 
الكتاب ‏ أما فيا عدا ذلك. فإن العنصر الدرامى يمكن 
أن يوجد أيضا في الأعمال الملحمية. والعنصر الملحمى 
يمكن أن يوجد في الأعمال الدرامية'ة. , 
معنى هذا أن ثمة عناصر مشتركة بين الدرامي والملحميء كما طرحنا سابقاء ولكن أيضا 
ثمة عناصر اختلاف تتمثل في آن «الدراما الاشطوية؟ محصلة ذات. بيئا الدراما الملحمية 
(محصلة مجتمع)'"'. 
لكن هذا الرأي لا يؤخذ على عواهنه . فالدراما اليونانية كانت أيضا تعد (حصلة مجتمع) 
على اعتبار أن البطلٍ التراجيدي كان مثلا للمجتمع الأثينى تتوافر فيه بعض الصفات الخاصة 
ليتثنى له مصارعة الأة . بالإضافة إلى أن المسرح ح اليوناني ليس إيهاميا بدرجة كافية لانه لا يتوقع 
من المتفرج أن يصدق كل ما يعرض عليه من أساطم ر خيالية؛ قد يعرفها المشاهد مسبقاء وعليه 
فهو مسرح يتمتع بمرونة كبيرة . بالإضافة إل "أن الاتدماج في المسرح الأرسطي مع البطل 
التراجيدي يقود إلى شفقة قد تكون سلبية6''. لكن بريشت يريد أذ يضع النفرج مره خلال 
مجرى كل الحكايةفني مجال السيطرةعلى الواقع المعروض ٠‏ وبحاولة تصحيحه. ومنع اغترايه بدلا" 
من وضعه في حالة تطهير. 
ويتفق بريخت مع أرسطو في مفهومه للحكاية. إذ أن أجزاء الحكاية يجب أن تكون مرتبطة 
بعضها بالبعض وضرورية ٠‏ والاثنان يشترطان حتمية تتابع في تسوليف الأحداث . ولقداتفق 
الاثنان تماما حيث أن ارسطو يعتبر أن «الحكاية هي روح المأساة»ة:ةة) #بريشت يشت يعتبر أن الحكاية 


هي أهم شيء في مسرحه» “"' كما يقر بذلك تلميذه. مانفرد مكفرت . 


77د 


ولكن رغم أن معظم النقاد قد أقر أن ثمة نقاط اتفاق بين بريخت وأرسطو. وطعا نقاط 
اخلاف كثيرة ء الو أن اللدكتور عبدالغمار مكاوي يرفض تمامآا أي لقاء أو اتفافق بين أرسطو 
وبريحت حيث الإل مسرحه الملحمي شيء حجحذديد من أساسه لا يمكن أن يقاس بالمسرح 
التقليدي او يقارد بيه" على الرغم من أن العديد من النقاد أقر بأن الملحمية قديمة» 
وجذورها ممتدة لدرجة أننا من الممكن أن نكشف بعض الجوانب الملحمية في المسرح اليوناني 
ذاتهء والغريب أن الدكتور مكاوي نفسه يعود في نفس المقال» ويقرر أن ثمة عوامل مشتركة بين 
الدراما الاأرسطية والمسرح الملحمي يقول : 


وقد تشترك الملحمة والدراما بنسب متماوتة في الدوافع التي 

تعمل عل إيطاء الحدث» فتوقف سيره أو تطيل طريقه أو 

التي ترجع بالسامم أو المشاهد إلى أحداث أخرى جرت 

قل زمن الملحمة أو الدراما أو التتى تسبقه قتتبأ بها 

سيحدث بعد انتهائهم| ولكنهما على كل حال يتميزان يا 

واضحا في أن أحدهما يدور بكليته في الماضى» وأن 

الآتعر يكاد أد يكون حساضرا كله 

والشاعر المحلمى. والشاعر المسرحى يحضعان معا لقوانين 

وقواعد فئية عامة» اهمها قانون الوحدة وقانون التطور. . 

وما كذلك قد يعالجان نفس الموضوع وقد تحركه| إليه 

نفس الدوافع”"". 

وأظن أن الباحث ليس في حاجة إلى تعليق» أو تعقيب ليؤكد كيا أكد دارسو الدراما من 
قبله. على أن ثمة عوامل مشتركة بين المسرحين الأزسطي والملحمي . 
إن بريخت لم يدخل في تناقض مباشر مع أرسطوء بل دخل في تناقض مع 

#الرأسمالية»”"'. لأن المضمون ى] هو معروف يفرض شكله» وبا أن مسرح بريخت مسرح 
سيامي» فإنه بالضرورة سيفرز شكلا مغايرا للمسرح البورجوازي» كا أن مسرح بريخت ىا 
يؤكد ليس ضده أرسطوء دل لا أرسطي»*2"1؛ بمعنى أن الفروق التي يوضحهابين مسرحه 
الملحمي ومسرح أرسطو الدرامي» تمثل تغييرا في مستوى الاهمية والتركيز على أشياء دون أخرى » 
لدرجة إن بريخت كان يطلق في بداية تكوين النظرية الملحمية؛ على مسرحه الجديد «المسرح 
اللارسطي"”*". ويؤكد بريخت نفسه أن المسرح لا بسد وأن يحمل في طياته جانب «المئعة»77 
حتى لو كان مسرتحا سياسيا ملحمياء يقول بريخت: 

ما زال هناك تعليم مشوق ومبهج وكفاحي ولو لم يوجد 

مثل هذا النوع من التعليم المسلء لاستحال أن يقوم 
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المسرح بدور المعلم. وأن المسرح يظل مسرحاء كذلك 
المسرح التعليمي؛ وطالما هومسرح جيد. فهو مس "", 
معنى هذا أن بريخت,. في أعباله المسرحية. وكذلك في كتاباته النظرية ‏ أدرك أن أعماله 
تبعث المتعة. «وأن المتعة لا تتعارض مع الفن»'''. وإذا كان المسرح اللاملحمي؛ يبعث أيضا 
على المتعة. ٠‏ فإنه يتفق مع بريخت ومسرحه الملحمي السياسي في أن كليهه| يبعث على المتعة . وأن 
كان بريخت في مسرحه يبتم بالتعليم أكثرء لحرصه على طرح القضايا ومناقشتهاء واتخاذ موقف 
تجاهها . ومن ثم وجه هنجومه بصفة خاصة ضد المفهوم الذي يجعل من المسرح ٠‏ مكأنا يتخلص 
فيه الجمهور من انفعالاته التي قد تدفعه ‏ لولا ذلك إلى المطالبة بتغيير نظام العالم» فدحن.في 
العصر الحديث «لسنا في حاجة لأن نشارك الملوك والأمراء نهاياتهم المأساوية!*. فنحن في 
عصر الإنسات الصغير ٠‏ بأحزانه وصراعه ضل مجتمعه وظروفه السياسية وقدره الاقتصادي. لقد 
رأينا ينا أن المجتمعات المتمردة يمكن أن تجد بعض رموزها في طبقات اجتماعية أخرى 0!'*» وهل 
ما لجأ إليه بريخت في مسرحه السيامي . 
وبعد أن طرحنا عناصر الاتفاق ودللنا عليها. بين بريخت فى مسرحه الملحمى التعليمى. 
وبين أرسطو فى مسرحه الدرامى. شرى أنه من الواجب طريح فقط الخلاف بين المسرحين 
(والجدول الآتى)  (٠١‏ الشهيرة والذى كرركثيرا) - يوضح ذلك : 


ل الس اويا 


١‏ يجرى الأحداث يروى الأحداث 
7 يشرك المتفرج فى الحدث المسرحى يجعل المتفرج جرد مشاهد 
٠‏ يستهلك فاعلية المشاهد وإرادته يوقظ فاعليته 

4 -يثير فى نفس المشاهد مشاعر وعواطف | يحمله على اتخاذ موفف 
0 نجربة حية» أى ينقل للمثساهد تجارب صوره للعالم 
وخخبرات 


1 المتفرج يجذب إلى شىء ما المتفرج يوضع فى مواجهه شىء ما 
٠‏ يوحى للمتفرج بأمثلة حيجه عقليه 
يحافظ على المشاعر يدفع بالشاعر , 
4 المتفريج يعيش فى قلب الأحداث ويعانى | المتفرج يواجه الأحداث ويدرسها 
مم الشخصيات ' 
١١-الإنسان‏ غير قابل للتغيير الإنسان قابل للتغيير» وبيده أن يغير الأشياء 
١١‏ - التوتر مرتبعط بالنثيجة التوتر مرتبط بمجرى الأحداث 


١١‏ ميفترظ أن الإنسان كائن معروف'مقدما | الإنسان موضيع ببحث 


المسرح الدرامى (الأرسطى) المسرح الملحمى (البريختى) 
١‏ كل مشهد يرتبط بالآخر كل مشهد قائم بذاته 
14-نمو تركيب (مونتاج) 
© الأحداث تتقدم فى خط مستقيم الأحدات تجرى فى خطوطمتحنية 


75 حتمية التطور قفزات مفاجئه 

١7‏ الإنسان شىء ثايت الإنسان عملية تحول 

١‏ _التفكير محدد الوجود الوجود الااجتماعى يحدد الوجود 
4 يعتمد على الشعور يعتمد على العقل 


ويمكن أن نضيف إلى ماسيقء أن نتيجة العرض المسرحى يحدث التطهيرء ويبقى 
الاغتراب » إما نتيجة العرض الملحمى السياسى فإنه يدفم المشاهد إلى اتخاذ موقف. ويمنع 

وما هو جدير بالذكر أن الحديث عن بريخت وتحليله تحليلاً أدبيا نقدياء وحده. سيقود 
حتما إلى استنتاج غير مدعوم بسندء لأن تحليل بريخت حقيقة. لابد وأن يستند إلى العرض 
المسرحى " لأن أغراضه الكامله. لاتتضح الانعد أن يعيد » بريخت .هر تنقيح المسرحية» فى ضوء 
تجارب العرض» ولايمكن قبل ذلك أن يعتبر عملا كاملا أو منتهيا " كم فالعرض المسرحى 
الملحمى عند بريخت» يقدم إلى المشاهد, الخلفية الفنية بكل مكوناتها الفكريهةوالاجتماعية» 
بقصد الشرح والتوضيح والدراسه» ومحاوله فضح العيوب ف التركيب الاجتماعى والاقتصادى 
والسياسى » مستهدفا الدعوة إلى التغيير ومنع الاغتراب . 

ولأن المؤلف نفسهء عندما دعا إلى التعرف على ارائه وموضوعاته النظرية» " طلب التطبيق 
أولاء أى العروض المسرحيه أولاء وليس على الدراما وحدهاء ثم انه لم يتوان من تكرار القول بان 
مسرحه أكثر بساطة وسذاجة ثما يصوره بعض المعلقين والنقادوالمتحذلقين " 9. 

فالتحليلات النقدية الأذبية» لاتستوعب وحدها خاصية أسلوب بريخت الفنى» وهذا 
لايعنى أن كل ماكتب حول بريخت » ينقصه البرهان. ولايعنى هذا مؤاخذه النقاد. ودارسى 
بريخت» بل فقط إقرار للحقيقة» وهى أنه لايمكن ادراك العمل الدرامى» بكامل خصائصهء 
اعتمادا على التقد الأدبى وحده. كما أن اخصراج مسرحيات بريخت. قد يختلف فى طريقه 
تكنيكهاء وأسلوب أخراجها من بلد لبلد» " لأنه من الخطير كيا يقال » اتباع تكنيك بريخت 
نفسه فى اخراج مسرحياته " (01)- 

ولايستطيع أحد أن يدرك بوعى مايريذه بريخت من مسرحه» "أو أن يتصدى لإخراج 
مسرحياته » مالم يدخحل من التعديلاات مايتلائم مع الظروف المتجدده» فهو بذلك يطبق بصائح 
بريخت نفسه *. 40» لأنه يكتب مسرحا ملحمياسلساء لكنه بوصفه مخرجاء فإنه يستخدم 
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العناوين واللافتات والآليات وكثيرا من التعقيدات. "كيبا لو كانت تصرفاته العمليهءتدحض 
نظريته ٠.‏ وفنه ينتقض انتقاده ' ”2 ويعترف بريخت بذلك فيقول 

إن الإنجازات التكنيكية وحدها مكنت المسرح من إدماج 

عناصر السردفى العرض الدرامى. فإمكانيات العرضء 

والأفلام. والسهوله المنزايدة فى تغيير المناظر بواسطة 

الآلات جعلت المسرح مجهزا تجهيزا اليا كاملا "1 


ويمكن القول. إن بريشت وجد ف السنوات الأخيرة قبل موته أن مفهوم المسرح 
الملحمى " :10. ويعترف بسريخت نفسه بأن المسرح الملحمى نشأ وفق ظروف خاصه. ولفترات 
“فلم تنشأ الضروف الملائمة للمسرح الملحمى التعليمى إلافى أماكن قليلة. ولفترات 
قصيرة. " وقد وضعت الفاشية فى برلين حدا عنيفا لتطور هذا المسرح "ناما 
ولقد كان بريخت نفسه. فى بعض الأحيان ضحي ةأهدافه النظرية. * كما وقع فريسة لإغراء 
التأليف المسرحى المتصنع ٠.‏ الذى كان لابد لعقله المتوقد أن يرفضه " 5 فهو فى فنه المسرحى 
الملحمى ١‏ يرجه ع كثيرا استخدام حيل التغريب ووسائثله . لدرجة أن عرض الحقائق موضوعيا عند 
بريخت» تحولت فى أغلب الأحيان إلى فرصة للتعبير الفردى والذاتى . ومجالا طييا لإبراز نبوغه ى 
فن المسرح والتعبير عنه. ويؤكد هذا أريك بنتلى حيث يرى : 
أن بريخت عندما يتكلم عن نظرياته؛ يتطرف إلى مدى: 
يتعذر معه تطبيقها عمليا. لذلك لم يكن بد من الحكم 
على تجاربه العملية بأنها غير مطابقة لنظرياتة" 40 
إن بريخت لم يستبعد تماما جميع العناصر. المسرحية التى. قد تخدع العين وتث, تثير الترقب فى 
النفس وهذا ماحدث عندما عرضت دائرة الطباشيرالقوقازية فق مصر. تمفظمنا قد تعالك 
مع الخادمة. بل قلل من خطرها ١‏ ثم هو لم يستبعد كذلك. مايستدر العطف ء ويميز 
الشخصية. وانما احتفظ بالموازنهء بينهما عن طريق تعمد أبعادهما الواحد عن الأخر "45 
وأيضا يؤكد بريخت على أنه" يوجد بالتأكيد. الدرامى فى الأعمال الملحمية؛ والملحمى؛ ى 
الأعمال الدرامية " :":. فلا بد من الإبقاء على جزء من الوهم حتى نضمن أن يبقى المشاهد فى 
مكانه. ومن ثم فإن المسأله ترجع إلى نسبية هذا الوهم . فالإسيام الملحمىء هو الإييام بأنه ليس 
هناك إيهام. لان التخلى عن الإهام مطلقا معناه التخلى عن الفن أيضا بشكل مطلق . حتى أن 
معظم المعجبين بكتابه بريخت المسرحية لابد لحم ' أن يعترفوا بأن معظم كتاباته فى الفتره الاخيره 
اى قبل وفاته يسنوات مثل بنادق السيدة كارار وحياة جاليليو - تقدم الدليل على عودة جزئية إلى 
الجماليات الارسطيه التى كان يزدر سا " 30). 
ويعد المسرح التعليمى مرحله ' انتقاليه' )٠‏ اضطر بريخت إليها لظروف عدة أهمها 
احتدام الصراع الطبقى فى المانيا وتصاعد الخطر النازى ووقوف الرأسالية الاحتكارية الأمانيه إل 


-717- 


جانب هتلرء ومن الطبيعى أن يزداد الصراع الفكرئ حده تبعا لذلكء * واتجه بريخت يشكل 
خاص. إلى تحكم الأله المسرحية فى الإنتاج المسرحىء اى ان الكاتب والمخرج موضوعان فى 
خدمه هذه الآله والتى كانت فى أغلب الأحيان تحت سيطرة الاحتكاريين الألمان " 5 ويعترف 
برخت بضروره الآله فى مسرحة واستفادته من التطور العلمى التكتولوجى رغم ' أن الفن والعلم 
يعملان بطريقتين مختلفتين» فلا بد من الاعتراف بأنى لاأستطيع ان أمارس عملى كفنان دون 
استخدام بعض العلوم " . 40 ولكن الحال لم يستمرء فقد وقف أصحاب المسارح الكبرى فى 
المانيا إلى جانب هتلر وأغلقوا أبواب مسارحهم فى وجهة الكتاب التقدميين ومن بينهم بريخت مما 
اضطره إلى أن يتجه ' تخلصا من سيطرة الآله المسرحية لى المسرح العمالى ومسرح اهواه الذى 
تعاظم شأنفى ما دعاه إلى البحث عن شكل مسرحى جديد يناسب الظروف الموضوعيه الناشئه " 
. ويظن الباحث أننا إذالى نرجع ظهور المسرح التعليمى الانتقالى إلى هذه الظروف قد نقع ف 
أخطاء كثيرة لأن المسرحية التعليكية قد ولدت لتوعية الطبقة العاملة ضد خطر النازى " بشرع 
الاغتراب الذى يعانون منه والناتج عن أسلوب الإنتاج فى النظام الرأسهالل» وفى العلاقات 
الاجتماعيه فى ظل هذا النظام " :*؟)ويقول الدكتورايراهيم حماده : 

إذا ما سلمنا بآن المسرحية او أى جنس أدبى آحر يمكن أن 

يتضمن من الناحية السياسية او الاخلاقية أو الدينية أو 

الفلسفية ٠١‏ إلخ ٠‏ فكرة ار خلك ازمتهونا اورقا أو 

عاطفه او حقيقة أو حادثة شخصية ٠ ٠‏ الخ ٠‏ فإنه يجوز 

القول بآن مؤلفها معلم أوهداف. ولقد تعرض مفهوم 

(غائية الادب) والدراما ضمنيا لمحادلات حامية خلال 

قرون طويله هل يستهدف الأذب التعليم؟ أم الإقناع 

لذاته؟ آم هما معا؟ أم لا التعليم ولا الإقناع؟ .2١‏ 

ويرى الباحث أن معظم المسرحيات حتى الأرسطية مها بصورهة مباشرة أو غير مباشرة 

جانيا تعليميا. ويمكن القول إن المسرح اليونانى يحمل جانبا تعليميا واضحا من خلال الدرس 
الذى يتعلمه البطل بعد فوات الأوان» ويتمثل في أن من يخرج على النظام يمحقه النظام »كما 
آن الحدف الأول لمسرحيات الأسرا ار والمسرحيات الأحلاقية هو تعليمنا وتنبيه أفكارنا «فهذا أيضا 
الشاعر المسرحي الالمان بريحت كان مسرحه أقرب إلى مسرح القرون الوسطى في صورة جديدة» 
'"'“ ويؤكد الكاتب المسرحي رومان رولان على رسالة المسرح التعليمية وأثرها في قيادة الشعب 
افلنعلمه النظر إلى الأشياء بوضوح والحكم عليها وعلى نفسه وعلى الناس» '"''2 وسيكون 
المسرح مصدرا لتعليم الذين يسيثون التوجيه كما قال براهما «سيكون هذا المسرح مصدر تعاليم 
للجميع يقوي الذكاء ويشير إلى طريق القانون والمجد والحياة الطويلة والنعمة» "'". ويفرق 
لوركا بين التعليم والتثقيف وبين الجمهور وبين الشعب قائلا #فان لي الوسع في تثقيف الجمهور 
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ولاحظ أفي أقول الجمهور لا التتعب ٠‏ فم الممكن تعليمه؛ .'٠*'‏ لكن شول أوكيسى ١‏ يرى 
آن «الغناء لا معنى له إلا إذا كان له دور محدد كا هي الحال عند بريخت حيت ينقل الغساء 
التفرج من مستوى إلى اخر من مستوى الرواية إلى مستوى التعليمة'2"!' 
ولا يجد برخت غضاضة في كون المسرح معلما ومسليا في آن واحد لأن «التنافس بين 
التعليم والتسلية ليس قائها بالضرورة» 0 0. 
يقول بريخت . 
. لقد شع المسرح في أن يك ون مغلما . وأصبح البترول 
والتضخم الاقتصادي والحرب والصراعات الاجتماعية 
والعائلية والدين والقمح وتجارة المواشى موضوعات للعرض 
المسرحي ٠١‏ وقد فسرت مجموعات كورالية الأشياء الغريبة 
على المتفرج كما عرضت أفلاماً عن الأحداث العالمية 
واستعملت الفوانيس السحرية في عرض الاحصائيات 
فبين| تتقدم (الخلفيات) تتعرض العلاقات الإنسانية 
لعملية النقد . فنشاهد العلاقة الخاطئة والعلاقة 
الصحيحة » -كيا نشاهد الإنسان الذي يعرف ما يفعله و 
الآخصر الذي لا يعرف . لقد أصبح المسرح من شأن 
الفلاسفة الذين لا يحاولون تفسير العالم فحسب ٠‏ بل 
أولئك الذين يرغبون أيضا في تغييره . أي أنه سوف 
تفلسف الأشياء على المسئرح ”''. وبتعبير آخر سوف 
يقوم المسرح بدور المعلم . 
لقد فرضت الظروف وجود المسرح التعليمي » ولا يمكننا إنكار القصد للاستعمال 
المحسوب لتأثيرات التغريب إذ إن الدراما التعليمية لها شأوها ء من أجل تبسيط وتدعيم التبادل 
بين «الجمهور والممثلين» "وبين الممثلين والجمهور معتمدة على «أقصى حد من البساطة 
والفقر في الأدوات» ©:0. 
والحق أن كل المسرحيات التعليمية تعالج موضوعا شائكا وهو #علاقة الفرد بالجماعة» "1١‏ 
ويبرز هذا عن طريق إبراز الاغتراب بأنواعه » فيحدث التعليم لدى المتلقي ٠»‏ ومن ثم يعمل 
على منع الاغتراب : 
ويرتبط عادة مفهوم التغريب بمسرح الشاعر الألماني برتولد بريخت ٠‏ ومفهوم التغريب عند 
بريخت هو «جعل المألوف غريبا» »"١‏ ويعرفه الدكتور ابراهيم حماد فيقول : 
الصورة المغربة هي عبارة عن عرض لشىء أو موقف 
مألوف لنا في إطار من القول أو الفعل يظهر غريبا . إنه 
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القوة التى تجبر المتفرجين على رؤية أو إدراك شىء تتعود 
على رؤيته أو سماع شىء تعودا تاما يصبح من السهل 
الاعتقاد بأن هذا الشىء دائما كذلك ١‏ وبأنه سيكون 
كذلك . ولكن عندما يقوم الينا شىء جديد نعتقد بأنه 
ليس حتميا . وعلى هذا قد نقبله ونقتشع به وقد نرفضه 
ونتبذه . والآن عندما نغرب شيئا مألوقا لنا ومعتادين عليه 
فإننا تضعه في وضع الشىء الجديد اللاحتمي ٠‏ ومن ثم 
يمكننا أن نقبله أو ترفضه إننا نستطيع أن نحكم بالرفض 
أو القبول على الشىء المنسوب لأنه أصبح في حكم الجديد 
٠»‏ ول يعد في مركز يفرض حتميته علينا ٠‏ لا لشىء إلا لأننا 
تعودنا عليه وامنا بصحته لابه 
ومن هنا يمكن أن نعيد النظر في الأشياء والأوضاع والمفاهيم السياسية والاقتصادية 
والاجتماعية . فتعمل فيها العقل » وبعمل على تغييرها بعد أن نكون ققد وصلنا إلى الحظة 
الاكنشاف بإدراك التناقض » وصولا إلى حالة من الوعي والتفهم . ويرى الدكتور أحمد عثهان أن 
: برخت قد رادف بين «التغريب» عمدلدهسمان/ وبين 
التلحيم 0 وكأنهيا لفظان متطابقان تماما . ويصاف 
بريخت الملحمية في مسرحه باستخدام الفعل معي » 
بمعنى يشير إلى أو يوضح كما يفعل المدرس في قاعة الدرس 
وهو يشرح شيئا ماعل السبورة هككذا يفعل الممثل 
الملحمى في اطار الاستراتيجية العامة المسماة «التغريب» 
ويستخدم بريخت لفظ التغريب بالصورة التي أوردناها 
تواأو كا يل : اك المجيدشدماك/اواختصارا 0ل - /ا - 
وورد هذا اللفظ لأول مرة في الملاحظات التي كتبها بريخت 
بنفسه على المدوره والرءوس المدببة قبيل عام 1915 » ومن 
الجدير بالذكر أن هذه الكلمة الالمانية تترجم إلى الإنجليزية 
بأحد الألفاظ التالية : 
حروأذن لتذتل ممتاممتأن ,ام سسنيرصسانت 
وإل الفرنسية بأحد الألفاظ التالية : 
تأسأ مساحأل ,اعسوم مر اكت ,أمم عورفل 
والسبب الواضح لتعدد الألفاظ المستعملة في ترجمة 
مصطلح بريخت » هو أن أي منها لا ينقل المعنى المطلوب 
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وذلك راجع إلى أن المصطلح » أو فكرة التغريب لم تكن في أساسها راجعة إلى بريخت بل 
هي قبل بريخت بكثير » وبعضهم قال إنها » «ترجع أصلا إلى جوركي ٠‏ وفيها يحاول أن يجذب 
الانتباه إلى مضمون الدراما وأن يعرفنا بأن «المسرح الحديثة "2) يجب أن يحمل الناس على 
التفكير والا يحركهم عاطفيا» 017. 
أما جون ويللت فيرى أن بريخت قد استفاد من النقاد الشكليين الروس أثناء زيارته 
الأولى لموسكو عام 1417"5 ٠‏ والتي شاهد خلالها الممثل الصيني مي لان فانج وهو يمثل بلا 
ماكياج أو أزياء أو إضاءة خاصة» 019 
ولقد فهم بريخت من ذلك أنه أمام فنان يقف على مسافة من الأحداث المعروفة والتي يقوم 
بأداتها » بل ويعمد أن يشاهد الجمهور وهم في حالة يقظة تامة وفي هذه الأثناء أيقن بريخت من 
خلال هذا النمط من التمثيل الصيني » أنه وجد ضالته وعمل بعد ذلك على استخدام هذا 
النمط من الأداء في مسرحه السيامى ؛ فلا يمكن أن نعرف حقيقة الأشياء إلا إذا غربناها 
وعزلناها حتى يتثنى لنا «الحكم» '» والإدراك. وتتأكد اتجاهات بريخت الفكرية باهترامه 
المتزايد بالاشكال والشخصيات والموضوعات الشرقية إذ إن قدرا كبيرا من مسرحياته مستلهم من 
الشرق » «وصحيم أن بزيشت انجذب إلى مسرحيات النو اليابائية والدراما الصينية والمسرح 
الكابوكي » لما فيها من وسائل الغريب وانه كان مثليبتس ‏ يستخدم وسائل تقليدية مثل 
الاقنعة والايياء والرقص والاشارات» ''» عامدا إلى اعادة البساطة والسذاجة اللتين افتقدههما 
المسرح الغربي بعد أن ازداد تعقيدا » ذلك بالإضافة إلى رغبته في التغريب وصولا إلى يقظة المتلقي 
2 اذن فالتبرير الذي دفع بريخت الى التجديد والتطوير لتكنيك الاغتراب هو المضمون ٠‏ 
وهوالذي دفعه إلى اعطاء لون جديد لتكنيك قديم » ولا يجب أن نحكم على شكل مسرح 
بريخت السيامي فقط دون النظر إلى المضمون » لأنه كما هو معروف أن كل مضمون يفرز شكله 
فليس معنى التغريب هو مجرد كسر حاجز الإييام رغم أن هذا هو ما يعنيه الإنسان به إلى 
النهاية ‏ وهو ليس يعنى إبعاد المشاهد بالمعنى الذي بجعله على عداء مع المسرحية وإنما هو 
مسألة انفصال وإعادة تأمل » «وأظن انه من الاجدى أن يضحي ببذا الاهام اذا استطاع أن 
يقدم عرضا مسرحيا ينقل نسبة أكبر من الحقيقة الواقعة» 0""". 
إن نظرية بريخت في مفهومه للتغريب لا تقوم فقط عل النفي ٠‏ كما نرى منى أبو سنه ء 
حيث تقول : 
إنها تتضمن نظرية بريخت الخطوة الثائية في الديالكتيك 
وهي نفي النفي 2 وبذلك يجمع برشت الخطوتين في خطوة 
واحدة ٠‏ فالخطوة الأولى هى تقديم ما هو مألوف بشكل 


يجعله غير مألوف » ولكن الهدف من وراء ذلك ليس فقط 
جعل الظاهرة تبدو غريبة وإنما تقديمها من خلال رؤية 
محددة تقود إلى تغيير الواقع 057. 
وذلك من خلال توليد حالة استهزائية لالدى المشاهد , لأنه يزحزح 
المشاهد وبعده عن الشىء الذي يشاهده من خلال تنوع فنون العرض المسرحي المختلفة » يقول 
بريخت : 
فلندع إذن كل شقيقات الدراما من فنون لا لكي نخلق 
عملا فنيا متكاملا » حيث تقدم كل واحدة نفسها وتضيع 
» بل لكي تخدم ‏ مع الدراما ‏ وظيفتها الأساسية بطرقها 
المختلفة » وتتلخص علاقاتها مع بعضها البعض في أن 
تؤدي إلى التبعيد المتبادل 059 
ولكن ربا يؤدي تداخل عناصر العرض المسرحي إلى إيجاد مزيج مختلط فوق المنصة » من 
المشاهد الصغيرة والحكايات والأشعار والأغاني » ومن هنا تكون الخاصية المميزة للمسرح 
الملحمي أكبر مصدر للمتاعب . «فمن الممكن لكمية الأحداث الكثيرة التى تقدم في متنوعات 
من الأساليب الدرامية والغنائية والسردية على حد قول جون جاستر « من الممكن لها أن تبعثر 
الأثر الدرامي؟ *'". لكن الباحث يختلف مع جون جاسنر . إذ إن جاسنر قد نسي أو تناسى 
أهمية القصة وتسلسلها في المسرح الملحمي والتي من شأنها أن تجمع ذلك (الميعثر) » الذي 
أهار إاليه جاستر بالإضافةإلى أن هذة العوامل نفسها والتي يسميها جاسنر (بالمبعثرة) هى من 
شأنها أن تجعل المتلقي في حالة يقظة عقلية كاملة . وإن لجأ بريخت إلى ذلك عن طريق المونتاج 
إن عزل المشاهد عن المسرح دائم) هيدف وفق نظرية التغريب الى مساعدته على جمارسة «التفكير 
النقدي الإيجابي؟ ٠64‏ ومحاولة العثور على الاجابنة عن الاسئلة التى يطرحها العرض المحلى 
السيامي ٠‏ وذلك بفضل المسافة الموجودة بشكل دائم بين المشاهد والعرض المسرحي وبفضل ما 
تقدمه المسرحية من حقائق يعمل المشاهد عقله فيها ويتخذ موقفا عقليا منهاء فا هدف سياسي 
حيث قصد من تحويل أداة التسلية إلى درس يمكن تلقينه حيث تصبح المسارح السياسيةأقرب 
الى منظيات الاعلام '*"', وذلك من خلال «الصدمة المعرفية"7'' التي يحدثها العرض السياسي 
فيعمل المشاهد على إعادة ترتيب الأشياء » وإزالة . الاغتراب» لأن الفكرة المحورية في مسرح 
بريخت هي مشكلة الاغتراب. والحل : هو إزالة الاغتراب؟بأنواعه اقتصاديا.واجتاعيا وتاريخيا 
. ويمكن القول إن مفهوم التغريب يمشل مرحلة الذروة في البريختي!*"')ويبقى مفتوحا لمن يريد 
في المستقبل أن يستكمل موضوع المسرح السياسي . 
ولنعدد الآن الوساتل التي استخدمها كاتب المسرح السياسي الألماني . برتولد بريخت أن 
القاعدة العامة التي يصنعها بريخت لمسرحه هي«أن يحل السرد محل الدراما*" أن يقوم أحد 


كت 


الممثلين ليعلن أنه إنما#يقوم بدور مقدم العرض المسرحي»0""» او المتعهد به . آو حتى محركه 
الرئيس وهو في ذلك مخدعنا . لأن في الواقع يعد هو نفسه الموضوع الأساسي للعرض ٠وبذلك‏ 
يصل إلى وسيلة لتضييق المسافة بين العرض المسرحي وأصالة أو أن يحمل العرض على أن يكون 
«الجمهور على خشبة المسرح ١‏ لالإضافة إلى اننا في العرض البريختي 3 نجد الراوي الذي يجلس 
في جانب خشبة المسرح» يظل طول الوقت . يزود المشاهد . بالحقائق اللازمة 5 حول المواقف 
المعروضة على المسرح . ليختار وليتخنذ موقفا منها ٠.‏ ويمكن القول إن كسر الإييام عن طريق 
رواية الاحداث ١‏ هو عنصر شديد الحساسية في الفن المسرحي إن لم تتسلمها أيد قادرة اتقلب 
إلى شيء منفر حقا عوهوءد تسميع» الأحداث للمتفرج بطريقة تجعله ينصرف عنها 2" ويمكن 
القمول إن بريخت . . ابتعد عن التمديد في مقدمنات مسرحياته على وجه الخصوص . 
فشخصياته لا تحتفظ بأي إيهام يشير إلى عدم وعيها بوجود التفرج . 2*١‏ ولقد كانت الكلمة 
المنطوقة التي يروبها راوي او راوية هلها دورها في مسألة كسر الايهام تماما «كالكلمة المكتوبة في 
العناوين 006٠)فكلاهمامتساو‏ في الاهمية وكثيرا ما استعمل بريخت الستارة الامامية كحائط 
» تنعكس عليه عناوين الفصول .كما استتخادم .في اخراجه ء الافلام السينائية . والصور 
الفوتوغرافية أو الشرائح المصورة التي ننعكس بالفانوس السحري ٠‏ على ستارة المسرح كمفردات 
لأحداث المسرحيةا كار ي عرضهاء كما يلاحظ ان معظم مسرحيات بريختٍ تقاطع احداثئها 
الجارية بأغنيات. أو قصائد #شعرية »من شأنها »أن تشخص الحدث. أو تعلق عليهء أو تتنبأ 
نه 

وتعمل الأغنية في المسرح الملحمي السياسي ؛ أحيانا على التطابق بين المفهوم المجرد» 
والتكنيك . والاغنية تعمل على الربط بين المستوى الفلسفي . والمستوى الدرامي لمفهوم 
الاغتراب 806 ومن الامورالتي تساعد على تأكيد عنصر التغريب في المسرح الملحمي ٠.‏ نقل 
احداثها في الزمان أو المكان » وهو ما نطلق عليه تغيير الإبعاد الزماني والكاني كحي يخرج 
الممثل من دوره ليخبر المشاهاد . ببحادثة وقعت في الماضي 4 شي نفس الوقت الذي كانت 
تعرض فيه هذه الحادثة غلى حشبة المسرح في أثناء حديث الشخصية »ولا شك أن السعي إلى 
التاريخ لبعثفه من جديد: كادة درامية ولعلا أي الطرق التي يستعملها بريخت لتحقيق 
التغريب «لأنه قد يصعب عل المتفرج أن يتذاوب في الشخصيات والمواقف المتعلقة بعصر مضى 
6 ا لِدث هنا يتراجع عن مجرى الواقع اليومي المألوف ويظهر لناكما لو كان شيئا غريبا 
» ومن وسائل التغريب أيضا » استتخدام «التكرار في الحدييث الواحد أكثر من مسرة» أو التكرار 
في الشخصية الذي من أثره يحدث التضخيم ١‏ » لأفعال المشاهد اليومية »» كنا لو كانت 
أحداثا تمت بالفعل » وكانت تصدر عن ناس في زمن مضى وانتهى 1204 /ريضحك عليه 
المشاهد رغم انه يفعله كل يوم »وتحدث الدهشة والغرابة » وهما اول .خطوة عملية لتحرير 
المشاهد من أفعاله اليومية التي لايدركها . وقد يحدث التغريب عن طريق التضاد ‏ ويتمثل ذلك 
فقي فهم السيىء من خلال سيء آخر فل يكون مناقضا له تاما 6 )او بتقديم صورة استثنائية 


تررك 


شاذة للثىء عا لى آنها النموذج الذي نقيس عليه معظم الأشياء؛ أو قد يحدث التعريب أحيانا 
عن طريق «التظاهر بعدم الفهم؛ :* :“ويدف هذا التظاهر بطبيعة الحال إلى زيادة الفهم ٠‏ وأئ 
الى نفي النفي .وقد يعمد بريحت في مسرحه إلى أن يفرع المضمون الغيبي للأسطورة 00 
بمعنى دنيوي فمثلا هو يحتفظ بالأغة ولكن بعد أن يجردها من أسطورتيها وغموضها . فيقدمها 
على المسرح في ملابس معاصرة ويتحدثود مثل] الانسان العادي » وهم خوفهم . «ان تقديم 
الالحة مبذه الصورة وهذا الاسلوب الساخر ء هو احد وسائل تكتيك الاعتراب» والمهدف منه ان 
يرى المتفرج أن مصير الانسان يحدده الانسان ء وليست قوى غيبية »كا الافة والتي ترمز 
للمثالية البرجوازية :2:2 وكل هذا بالعناصر السابقة والتي يستعملها المخرج المسرحي 
المحليٍ . هي جميعها #نقطة الانطلاق لتكسيره عوامل الايهام بالواقع»”'؟'' من ناحية الإنماء 
»يجب أن تكون مصادر الضوء او انتشاره» مرئية تماما على خشة المسرح ء والمناءة كلها إضاءة 
عالية جدا . حتى في مشاهد الليل . حتى لا يعطي المشاهدأية فرصةللاستغراق بالإضافة الى ان 
صالة المشاهدين ءايضاء يجب ان تبقى مضاءة؛ واذا كانت المشاهد تبري ليلا » فيمكن القول 
بذلك ءاو وضع انمر صناعي»"!'كحتى يشعرالمشاهد , بان ما يراه » مجرد تمثيل 

والديكور المسرحي » في المسرح المحلي السياسي ."لا يشرح» مكاتبة الحديث بالتفصيل كما 
في المسرح الواقعي »في ايجاز الى المكاتبة» 40 ويجب أن يتم تغيير الديكور امام المشاهدين «اما 
الاثاث فهو هام دائ!ا » وذو دلالة » والملاسس معيرة . واصيلة معاء والالوان خافتة ء ولكنها 
تتناغم تناغ] جميلا على الدوام » وذلك بقصد حالة من التأمل والنقد **؟' »في ذهى المتفرج 
حتى يستطيع أن يحكم على الأحداث التي يشاهدها ‏ فيجب إقناع الجمهورلاداعه 
٠‏ وتستخدم الاقنعة » كمحاولة للتغريب وتؤدي الموسيقى وظيفة غائلة » معتمدة على التناقض 
بين الانغام » وخشونة صوت المغنيين » واستخدامها موسيقى الجاز »با فيها من آلات نفخ 
نحاسية » والانت خشبية » وآلات إيقاع » والغرض الرئيسي من هذه المتناقضات هو اضفاء وهج 
خحشن على الظل الذي يكمن بين الخيال والواقع» ''*٠٠‏ كأن نسمع الموسيقى العاصفة في 
الظروف الناعمة . والعكس . وبهذا التضاد تفصل الموسيقى المشاهد » عن الحدث» وتعمل على 
كسر الايهام , 

أما اسلوب الأداء التمثيلي في المسرح الملحمي» فيعتمد على ألا يعتبر الممثل نفسه متقمصا 
الشخصية »ما هو إلا عارض» 50'» أو قصاص . يسرد ويروى علينا أفعال أشخاص 
آخرين, في الحظة ما في الزمن الماضي«فالممئل هنا أشبه برجل يعيد على مسامعناحادثة ثة رآها 
تحدث لشخص آخر » وهو يعيد علينا روايتها» ”*''دون اندماج »بل يجب أن يأخذ موقعا من 
الشخصية التي يؤدما »حتنى يتيح فرصة للنقد عاملا على ترك مسافة تفصل بينه وبين 
الشخصية . تماما «مثلا يتوقع ذلك من المشاهدين 0 ويرى» ماتفريد مكفورت أنه #ليبس 
ضاراأن يعتير الممثل نفسه *ملت » ولكن الكارثة تكون عندما يعتقد المتفرج أن الذي يقف على 
خشبة السرح هو هملت» 0“ ولا يختلف بريخت عم عمله لتلميذه» حيث يقول: 
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. . .إلا ان هذا لا يعني أن يظل ياردا إن كان يلعب أدوارا 
تحتاج لعاطفة مشبوبة »كل ما ينبغي عليه هو الا تظل 
عواطفه في الاعماق هي عواطف الشخصية التي 
يلعبهاء وذلك حتى لا تصبح عواطف الجمهور في الأعماق 
هي الأخرى عواطف الشخصية » فلا بد أن تترك للجمهور 
الحرية المطلقة في هذا المجال ...0 60..... وإذاكان 
هدف الممثل ألا يرسل المتفرج في غيبوبة عيجب عليه ألا 
يكون هو نفسه في غيبوبة » يجب على عضلاته أن تظل 
مرتخية » لأن أي لفتة من رأسه مع شد عضلات عنقه. 
سوف يؤدي بعين المتفرج بل ويرأسه بطريقة سحريةإل أن 
تستدير معه » . . . . كا يجب على الممثل أن تتحرر طريقته 
في الأداء الصوتي من (الغناء الكنائسي)ومن تلك 
الترنيياتء التي تهدهد المتفرس 1350 
ومن هناوجب عل الممثل ألا يد حل في إهاب الشخصية ء بل لابد أن يعرضها في حياته 
تامة »«بل عليه أن يقوم بالدور من الخارج2'*”6. ولكي يحدث التباعد المطلوب » عليهة أن 
يتحدث بضمير الغائب لا المتكلم »”7*'» وأن الفعل تم في الزمن الماضي ‏ ذلك لأن المسرح 
» الذي بهدف الى منع المتفرج من «الاندماج6 077 لا يسمح للممثل بالاندماج قالمشاهد 
كالممثل في المسرحء في المسرح الملحمي » يلعب دور المؤرخ » ومطلوب منه أن يظل على مبعده تما 
يشاهدأمامه في العرض السياسي . ليتمكن من رصد الأحداث رصدا إيجابياء "أن عقل المتفرج 
ينبغي أن يوضع في حالة مناقضة لما يقال له ويمثل أمامه»***'»: فئمة فرق بين الممثل في المسرح 
البورجوازي والمسرح الملحمي السياسي ‏ كذلك نفس الفرق يكاد أن يكون موجودا في مشاهد 
المسرح الدرامي » ومشاهد المسرح السياسي. في رأي بتكت عنيت يرق 
أن متفرج المسرح الدرامي » يقول : نعم» لقد احسست 
بذلك .ء وانا أيضا . هكذا أكون ١‏ هذا طبيعي » سوف يظل 
ذلك دائها » أن الام الإنسان تهزني لأنه لا مخرج له. هذا فن 
عظيم :كل ذلك عادي إن أبكي مع الباكين وأضحك 
مع الضاحكين . بينم| يقول متفرج المسرح الملحمي »لم أكن 
أظن ذلك قط . هذا واضح كل الوضوح . هذالا يصدق 
»يجب أن يتوقف ذلك . إن الام الإنسان تهزني» لكن هناك 
حرجا بكل تأكيد. هذا فن عطيم إنه غير عادي » إنني 
اضحك مع الباكين » وأبكبي على الضاحكين”"". 
ويؤكدمانفرد مكفرت » على قول إستاذه بريخت فهو لا يطلب من المشاهد » عند مشاهدة 
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عرض الأم تجاعة أن ييكي مع الأم » عندما تبكي«ولكنا نريده ان يضحك»0”"'على غباتها 
»وعندما تعود الام إلى تجارة الحرب .هنا نريد من المتفرج أن يبكى عل هذا السمودج 
الانساني»!*”'ل فالعادي يصبح مثيرا للاستغرات ٠‏ والشىء العام » يتتحول الى ظاهرة ها طابعها 
الخاص ٠‏ والماشر. يصبح من الاشياء الغير متوقعة ٠كل‏ ذلك سن أجل اثارة الدهشضة والسخط 

ولم يعد هناك ما يسمح للجمهور بأن يستسلم عن طريق 

المطابقة بينه وبين أبطال الرواية . والتزام موقف غير ناقد 

(لا تترتب عليه أي نتائج عملية)إن طريقة العرض تخضع 

الموضيع والأحدات العملية تقريب وإبعاد. فالتغريب 

مطلوب لجعل الأشياء معهومة . لأنه عندما تكون الأسياء 

واضحة بذاتها . لا تكون هساك حاجة إلى الفهم . 59'' 


فلا بد من إلغاء مبدأ تمائل الشخصية المسرحية مع المشاهد ٠‏ بأن تكون الشخصية فى حالة 
تغيير كاملة » ومن خلال تتابع الحركة المسرحية » توضع الشخصية فى حالة ظروف جديده » 
والمطلوب منه أن يعدل سلوكه » طريقة مواجهته ٠‏ وأثناء ذلك تتحرك فاعلية المشاهد المستفر ع 
والذى يدرك الموقف السليم » من خلال ذلك التناقض الذى وقعت فيه الشحصية » وهذا هو 
المشاهد المثالى عند بريخت " ذلك الذى يبدو فى عينيه الأشياء المألوفة شاذة لأنه يبحث عن 
الإمكانيات التى لم تتحقق فى كل مرحلة مسن مراحل التطور الإنساني » إنسان المستقبل 
اللاطبقى " 9" إن بريخت يتوقع من المتفرج ان ينظر إلى الماضى والحاضر ٠‏ بهدف طرح 
التاريخ برؤية مستقبلية » وبذلك يعود إلى الماضى ٠»‏ من أجل معالحة قضايا معاصرة ٠»‏ وطرح 
الرؤية المستقبلية.» وعليه فإن المشاهد » يظل طوال العرض المسرحى البريختى .فى حالة وعى 
كامل بالتاريخ متنقلا عبر عصوره » عاقدا المقارنات » والمخروج » بالمعرفة » لأن المشاهد فى 
عصرنا لمزودء بحاسة نقدية أكثر وعيا ' ولم يعد بمقدوره الاندماج بط فيه الكفاية» نظرا للهوه 
التى باتت تفصل بين العالم المنقول على المسرح وبين عام الواقع “2 وعليه فالمشاهد فى 
المسرح الملحمى يطلب منه أن يدخن * ويبدى اعتراضهء أو سرورهء مدركا أن ما يقدم ليس الا 
مجرد تمثيل فى تمثيل» " أما الرجل الساذج الذى يتردد على المسرح من وقائع فيتوحد بين ما 
يحدث, لدرجة أنه قد يحاول أن يشترك معهم فى القيام بنشاط فعلى " <20. 

إن بريخت فى معظم مسرحياته» لا يضع حلاء بل يترك نهايات مسرحياته مفتوحة» " لكن 
ما يميزه عن الكتاب الذين يحبذون النهاية المفتوحة » كأسلوب مسرحى» هو أن بريشت يكشف 
فى مسرحياته عن القوانين المتحكمة فى العلاقات اليشرية السيئة» منطلقا من كون أن هده 


5 


القوانين ليست انسانية " 0“ وبهذا يكشف بريخت عن إمكانية وجود الحل. من منطلق 
العمل على منع الاغتراب . 

ويمكن القول. إن اللخبره التغريبية؛ لا تنتج عن تجرد ممارسة قواعد نظرية. أثناء كتابة 
النص المسرحى الملحمى» فقط؛ وانما كيا سبق. أن طرحناء هى * محصلة تلك الوسائل جميعها 
. 60'امن تأليف» وإخراج. وقثيل . ومشاهدين. 


* الانتجاه البريختئ فى المسرح العربي . 


ما لا شك فيه أن فترة الستينات من هذا القرن العشرين. هى الفترة التى شاهدت تحرر 
العديد من دول العالم الثالث. وهى أيضا المتره التى طرح فيها المد الاشتراكى فى بعض البلاد 
العربية» وهى أيضا تعد العصر الذهبى للمسرح الملحمى فى مصر وف عالمنا العربى. " 
فالتيارات المعاصره فى المسرح العربى ؛ مثل مسرح السامرء ومسرح الفرجه والحكواتى. والمسرح 
الاحتفالى » وغيرها تحمل بعض السمات البريختيه ؛ وتعد صورا للتجاوب العربى مع المد البريختى 
العالمى 4*». لأن ظروف عالمنا العربى شائكه ومعقدة ‏ متغيره ‏ وتستأهل التفكير العقى» 
كقضية المصير العسربى والاهتمام بقضية الحرب والسلام. ودور الامبريالية العالمية فيهماء 
والظروف الاقتصادية ' ونقد السلبيات» بل ونقد الذات العربية " 20 أدث إلى المزيد من 
الاهتهام بتتجارب المسرح الملحمىء لدعوة الجمهور العربى للمُشاركة فى قضاياه» وإلى المزيد من 
الصحو الثقافى والفنى . ففى فترة ما بعد نكسة يونيو /1471؛ ظهرت الكتابات المسرحية العربية 
والتى كانت انعكاسا وتعبيرا عن القضايا المصيرية . ولم يكن الانعكاس أو التعبير على مستوى 
فن الكشابة المسرحية وحدهء بل تجاوزه إلى منهج الإتمراج المسرحى . فقد عمد المخرج ون إلى 
الاتجاه إلى المنهجج البريختى فى الإتحراج طلبا ليقظه المشاهد ووعيه بالقضايا التى تعنيه؛ وكسر 
الحائط الرابع » وشعر المشاهد انه مشارك فى الحدث وآن ما يدور على خشبه المسرح لابد أن يتخذ 
موقفا منه . فتمحول المسرح ى عديد من العسروض العربية والتى سيأتى ذكرها فى .حينه» إلى أداة 
تعليمية» وأن القضايا الجادة المسروفة تتطلب من المئساهد التقييم والحكم والعمل على اتخاذ 
موقف. بغية التغير. 

لقد رضت مسرحية بسريخت» الاستثناء والقاعدة؛ على خشبة المسرح العربى فى مصر 
أخرجها فاروق الدمرداش» وفى دمشق أنحرجها شريف خزندار» ثم توالى تقديمها بعد ذلك فى 
عديد من الدول العربيه إلى أن أخرج سعد أردش الإنسان الطيب فى مصر عام ١1951‏ ثم تلتها 
' دائرة الطباشير القوقازيه " 27 وهذا يؤكد انفتاس عالمنا العربى» وفقا لظروفه المحضارية على 
التجارب المسرحية السياسية الملمحمية» لأنها من أنسب الأشكال المسرحية لمعاللجة وطرح القضايا 
التى تبم المشاهد العربى . 


لاا 


ول يكن حديدا على المشاهد العربى. ذلك النهج ال, لبريحتى التغريبى. الذى يعمد إلى 

كسر الإعهام. ومشاركة المتلقى ٠‏ ' فهذه مسأله نجدها فى السامر الشعبى وفى مسرح السيرك إى 
جاتب وحودها عمد بريخت " 2325. ولكن المسرحيين العربء لم يدركوا -قق البداية ‏ من ٠‏ مسألة 
كسر الإسهام. إلا أنها تتمتل فقط فى شكل الراوى الملحمى الدى يقطع الحدث ويجعل انتباه 
المتاهد دوما فى حالة يقظة كاملة وتؤكد تمارا بوتيتسيفا على ذلك فتقول : 

ولك المسرحيين التقدميين العرب اكتشمواقى إبداع 

بريخيت بذرتين ثميستين الاولى - منهجه فى القريب . فقند 

اتضح انه قريب إلى حدما من تقاليد المسرح ا لعربى الذى 

كان الذى يطمح دائها لمحو المساهه بين الممثل والمتفرح . 

ولكن هذا اليدأ فهم بشكل بدائى جدا أحيانا قَّ المراحل 

الأولى : فلم ير مخرجو ومنظرو المسرح من بين جميع 

الشخصات. الا الراوى الدى يستعرص أفكاره وأفعاله 

دون احساس أو تأثره والبدره الشابيه الاتجاه السياسى 

طبعاء وقضايا الساعه التى تطرحها مسرحياته» وقد وجد 

مسرح العالم العربى فيها ما كان يبحث عنه لدعم نضاله 

مس أجل الحرية والاستقلال27. 
وسر اهتمام المحرجين العرب» والتركيز على شخصية الراوى» بقصد كسر الإبهام؛ يرجع إلى 
تأصل مفهوم الراوى الشعبى» فى الوجدان العربىء فلقد كان " الحكواتى " 44 يشمل 
الاسلوب الملحمى فى تقدم عرضه الفنى للجمهور» ويؤكد على عقله عرسان ذلك. فيقول : 

الحكواتى يقدم الحكاية وبطولات الأنطال وعلاقتهم 

بعضهم ببعض ويصورر انفعالات الناس بتلك البطولات 

وانعكاساتها عليهم من خلال إطار مشوق لقصة مكتوبة 

شعراء ويؤديها الحكواتى عناء اأو ترتيلا يرافقه لحن بسيط 

وهو فى أدائه يكسب المواقف حيوية ملائمة بمنحة 

الكلمات والشخصيات الانفعال الملائم . وكانت عمليه 

القطع ‏ الاسترسال والتواصل تأتى عن طريق الانتقال من 

حدث إلى حدث ومن موقف إلى موقف ضمن الملحمه وق 

اطار السرد نفسه 200. 

فاستخدام وسيله الحكواتى كفيلة بكسر الإيهام المسرحى وجعل المشاهد فى يقظه دائمه 

لاستيعاب قضايا المعروضة » بالإضافة إلى كسر الجدار الرابع الذي يفصل مكان التمثيل بها 
تقوم عليه من احداث مسرحية عن مجموعة المشاهدين من الجمهور. لان " الحكواتى دوما يقوم 


بعمل علاقة ' تلامسية " "مع المشاهد كم أن المشاهد مدعو للمشاركه " 4070 وعئدما 
يرافق الجمهور تطور المواقف وانتقال الشخصيات بانتقال الراوى الذى يعبر عنها من حال إلى 
حالء نجد أن كل مشاهد من خلال يقظته بهدأ فى تحديد موقفه معبرا ى| سبق أن ذكر الباحث 
بالقول أو الفعل استهجانا أو استحساناء ' وتصل الأمور فى بعض المواقف إلى تضارب الأفراد 
والجياعات دون الخاجه الى تذك, برهم دائما بأن يكونوا قضاة أو مراقبين 17'تماما كما حدث فى 
مسرحية سعد الله ونوس مغامره رأس الملوك جابر. التى كان الجمهور فيها يشارك فى العمل 
المسرحى ويقطع الحدث ويعلق عليه طارحا علاقه جدلية مع : الحكواتى " د“لاا؛آو راوى قصة 
مغامرة الملوك جابرء كاسرا الإيهام احيانا ومنديجا فى حكايته مرة ة أخرى . وق هذا الصدد يقول 
عبدالكريم برشيد: ش 

فيى الحلقة يندمج الراوى فى الدور كبا ان الجمهور من 

جهته يندمج فى الراوى. ولكن هذا الراوى يضع لنفسه 

فواصل معيئة يقف عندها مرة بعد اخرى. وتتجد هذه 

الفواصل . وخلال مطالبة الجمهور بالصلاة على النبى أو 

ضب اللعنة على الشيطان أو الدخول مع الجمهور فى 

حوار أو إيقاف الأحداث الفنيه من أجل جمع التبرعات من 

المحسنين. الشىء الذى يجعل هذا اللون من الاندماج 

قائها على الوعى بالواقع كشىء محسوس وبالحلقة كفن 

وكحكاية فالاندماج ‏ كتمثيل . موجود هنا بين فواصل من 

ألا تمثيل الشىء الذى يجعل التمثيل يكون فى -خدمة الواقع 

وليس العكس كما هو الشأن فى الاند ماج التطهيرى؛ 

فالفواصل هى لحظات للتأمل. لحظات تنفصل فيها عن 

الواقع لنراه أحسن . ولكن سرعان ما نعود إليه . فالاندماج 

مع الفواصل يجعلنا ذاتا وموضوعا فى الوقت. لان ا موضوع 
عر يسن رذل يقل أن يقل نامل وفمنيا وحن ترك 
القدره على. وذلك وفق تصوراتنا المستقبلية .4", 


فالجمهور في المسرح السياسي الملحمي. لايندمج أندماجا الفعاليا كاملا في العرض 
' المسرحي + و إنما يقوم بينه وبين العرض المسرحي مسافه تتيح له أن يتأمل ويفكر ويصدر حكما 
وينخل سوقفا تجا المعروض وهذا يعمل السرح السيامي الملحمى على تغاطبة العقل إلى جائب 
خاطبه العاطفه . 

وبالإضافه إل طريقة ة الكتاب المسرحيين العرب في استخدام الراوي لكسر الاهام» 


استلهموا آيضا معظم وساتل التغري البريختيه والتي سق الاشاره اليها. فقط اثر الباحت آن 
يقف قليلا عند الراوى لارتباطه يجذور عربية دراسية . 

ونه اقوى التو امنيح التين سارت على النهح الملحمي ( والتي سيآتي الخديث عن 
نيشها منصلا اشره الخاض بالتحليل ). مسرحيات ثوره الزنج ومأساه جيفارا للفلسطيني 
1 ن سيسو والذي ا إلى الابعاد التاريحي ليطرح #موم الوا اقع الع ري المعاصر. ومسرحية مغامره 
رأس المملولك جابر والملك هو الملك للسوري سعد الله ووس والديا خآ في الآونى للتار يخء 
والثانيه لفكرة المسرح داحل المسرح ١‏ مع فصح لعبة التذكم ر السلطويةه: سم مسرحية الخرابة. 
والمفتاح. «اللعراتن :يرسا العا + والدي اهتم ي الأولى. بالكل الملحميء وني الثابية أ إنى 
الترات الشعبي. ومسرحية وطني عكا للشاعر عدال ,من الشرقاوي. ومسرحية الرجل ذو 
الصندل الكاوتش. للجزاترى كاتب ياسين ومسرحية لعبة الحب والثورة لرياض عصمت 
ومسرحية ليلة مصرع جيفاراء الميخائيل رومان. وبلدى يابلدى للدكتور رشد ي وكيف تركت 
السيف. وبحاكمة الرجل الذي لم يارب لممدوح عدوان. والمهرج لمحمد الماعوط . وهي مسرحية 

من الممك. اعتبارها مسرحية تحر يضيه » وملحميه في ان واحده وهذا يدعو الباحث إلى الإشاره 

إلى أن هذه التقسيهات قد تكون تعسفيه إلى حد ماء ولكن الباحث ادرك. أنه سوف يحتكم الى 
الجانب الغالب على النص المسرحي ذاتهء كذلك نجد ان مسرحية» مثل حفلة سمر من أجل ه 
حزيران. من الممكن إدراجها تحت المسرح التحريضي والمسرح الملحمي. والمسرح التسحيلي. 
كذلك مسرحية الرهائن للدكتور عبدالعزيز حمودهء من الممكن إدراجها تحت المسرح المللحمي». 
ا فيها من وسائل كسر الاييامء ايصا يمكن ادراجها تحت مسرح الإسقاط السيامي. ثم مثل 
مسرحية الدراويش يبحثون عن الحقيقه . » لمصطفى الخلاج » ومسرحية جحا في الخطوط الاماميه. 
لجلال خوري» ويمكى للباحث أن يعدد ‏ مسرحيات مثل مسرحية سندباد. لشوقي خيس 
ومسرحية الشياطين في القرية . والصارخون في الصحراء لمحمد رشاد الحمزاوي التونسي». 
ومسرحية ثورة صاحب الحمارء وديوان الزنج. للتونسي عز الدين المدني» وانتبهوا أيها السادة 
لسبيل بدران من مصر. 

ومسرحية سرور لإبراهيم بوهنديء والطبول لعيسى الحمر من البحرين . ومسرحية مع 
الخيل يا عربان لراشد الشمراني من السعودية . ( ومسرحية الشىء لشاكر خخنصباك ء وكان ياما 
كان؛. ويغداد الأزّل بين الجد والهزل لقاسم محمد والمتنبي لعادل كاظم, والسؤال لمحي الدين 
حميد من العراق ) . ( ولمن القرار الأخيرء أو الدرجة الرابعة لعبدالعزيز السريع» وشياطين ليلة 
الجمعة للسريع وصقر الرشود. وتتزيلات » وردوا السلام لمهدي الصايغ ٠‏ ومسرحية ة دار إعداد 
جماعي لفرقة المسرح العربي- - إخراج فؤاد الشطي » وخخروف نيام نيام لمحمد الرجيب» ودفاشة 
لعبدالعزيز الحداد من الكويت )0401 

ولكن السؤال المطروح الآنء رغم تأثر العديد من كتاب المسرح العربي بالنهج البختري في 
مسألة التغريب» وكسر الإيهام» » هل يصلح لنافي عالمنا العري؛ أن نبتم بمسرح بريخت هذا 


-غ- 


الاهترام ؟ - رغم طابعنا الخاص بناء» والذي يختلف. مهما كانت علاقات التشايه» عن طابع 
الشعب الالماني» وظزوفه الحضارية ؟ والإجابة تأتي من خلال النماذج التطبيقية الآنية . 

* الملامح الملحمية في المسرح العربي . 

)١(‏ البعض يأكلونها والعة لنبيل بدران 
المسرحية في فصلين» من مشاهد متتابعة ؛ يربط بينها مقدم البرنامج , الذي يقدم المشاهد» 
ويعلق عليهاء ويشترك في تمثيل بعضهاء والممثل في مسرحية البعض يأكلونها » يشترك في أكثر 
من مشهد. .والجوار دائم بين ما يقدم كعرض سياسي ملحمي» وجمهور المشاهدين . فالمسرحية 
عبارة عن سلمئله من المشاهد التمثيليه القصيرة التي تربط بينها شخصية واحدة تسمى بالمحورء 
ومهمته أن يعلق على تلك المشاهد ويقوم بشرح العلاقات إل جمهور النظارة *": ويمكن أن 
نطلق على هذا المحرر في مسرحنا العربي اسم الحكواتي الذي ' يدخل كمنتصر فاعل في الحدث 
الدرامي وليس جرد راو لاا 

كتبت المسرحية» وعرضت في أكثر من مكان عرض في عام 191/7 على خشبة مسرح 
جرداء» تكاد أن تكون خالية تماما من الديكور وتسجل المسرحيه تسجيلا كوميديا» 
كاريكاتورياء كل ما يجري في حياتنا العامه على كافة المستويات . 

في مسرحية البعض يأكلونها والعة» ليس لديئا مجال للحديث عن شخصيات أو مواقف 
أو حبكة» فالمشاهد لايربطها سوى خيط واحد هوء مقدم البرنامج» فالحكواتي بعلاقته المباشرة 
مع الجمهور يروى ويجسد المشاهد بواسطة أدوات بسيطه ومكشوفة فيتحقق بذلك ازالة العازل 
التقليدي بين خشبة المسرح والقاعة؛ " ويؤدي هذا الاسلوب أيضا إلى ربط المشاهدين وتركيز 
اهتامهم . 144) 

وتعتبر مسرحية البعض يأكلونها والعة بعثا للعرض الهادف أو الفرجة المسرحية في كثير من 
المناطق العربية» في المغرب العربي وفي تونس» مع محاولة الاستناد إلى أعماق ماترسب في وجدات 
المتغرج العربي من أفكار وأحاسيس وصور 01400 

والمسرحية» سلسلة من اللوحات» تنتفد مواطن الضعف في حياتناء نقدا لايفارقه 
الإعلاص لحظة واحدة» ولاييأس من الإصلاح» وكأن هذه السلبيات هي من ضمن عوامل 
نكسة يونيو ١951/‏ : 2 

ويشير المؤلف في إرشاداته إلى أنه ' ليست هناك حاجه لستار يرفع " لأن الاتصال 
المباشربين الجمهور» وما يجري فوق هذه المنصة لابد أن يتحقق مئذ اللحظة الأولى ولاحاجة إلى 
ديكورات سركبة» وحتى يضمن منذ البداية القضاء على أى إبهام بين العرض - والصالةء فإت 
الممثلين يقومون بإدخال بعض قطع الديكور والاكسسوار البسيطة أمام المشاهدين ويحملونها 
معهم نعيدا عن المنصة عند انتهاء المشاهد. 


ويستخدم العرض حيلة بسكاتورية» تتمثل في شاشة خلفية تعرض عليها بعض الصور 
والمشاهد فق أثتاء العرض» وهي ضرورية وأساسية ولايمكن الاستغناء عنها. 
ومن ومسائل كسر الإيهام في مسرحية البعض يأكلونها والعةء أن يقوم كل تمثل بأداء أكثر 
من شخصية في العرضء فالممثل الذي يظهر في إحدى اللوحات كمدير أو رئيس مجلس إدارة» 
هو نفسه الذي يظهر في اللوحات التاليه كمطرب أو عامل أو فلاح . كذلك الممثله التي تلعب 
دور الفنانه هي نفسها التي تظهر في اللوحات التاليه» كفتاة أو زوجة . 
ويبدأ العرض ومقدم البرنامج يخاطب الجمهورء ويطلب منهم ان يضحكوا باي وسيله. 
فيحكى هم نكته. ويقلد مهرج السيرك . 
مقدم البرنامج : طب تحبوا أمئي على أيديه» ولاألعب 
البنطلون تحبوا تصعدا مونولوجات» ولا تشرفوا السيرك 
( يتمحرك كالبهلوان ويؤدي بعض حركات لاعب السيرك ) 
تحبوا تحلو كلمات متقاطعه . . ولانحبوا الرقص الشرقي 
(يشير إلى أحد المتفرجين الاستاذ ده يموت في الرقص 
الشرقي»ء نكتحكسناين في 0 الذيلف 
وحتى يتضمن العرض المسرحي انتباه المشاهد ووعيه بها يدور ني العرض المسرحي فإنه 
أحيانا وني مسرحية البعض يأكلونها والعة يطلب من الجمهور أن يكون على حريشه حتى لو 
اضطر إلى ممارسة التدخين . 
مقدم البرنامج : راحتي فيه واحد بيدخن ولوقت في 
الصاله مايبه على حريته اول مايبتدى العرض والنور ينطفى 
في الصاله يقعد في اخر كرسي ويمد ايده في جيبه ويطلع 
سيجاره يدخنهايم زاج وهو بيتتفرج ”04 


إن نبيل بدران» في مسرحيته البعض يأكلها والعة» قد وافق بريخت في ترك حرية المشاهد 
في أن يدخن. في الصالهء ويعلق ويستمر مقدم البرنامج » في استخدام منهج الحكواتي. 
والممثل الشامل 
مقدم البرنامج : ( يخاطب الجمهور ) معايا راديو 
وتليفزيون . . . معايا امشاط وفلايات ومعايا نقتالين 
( يشير الى احد المتفرجين ) الاخ اللي في البنوار الخامس 
يصحى شويه» ويبقى ينام في بيتهم . . . على فكره أنا 
أحب التقليد أقلد أى حاجه» ساعات ابقى كلب . 


( يقلد الكلب ). إحنا بتمثل . . بنلعب» واهى ليله 
وتعدى (08ذ1) 1 


إن مقدم البرنامج» في خطابه للمتهور , وإشارته إلى أحد المتفرجينء وتقليده للحيوانات 
يؤكد أنه يلعب» ويؤكد أن مايقدم برد تمثيل» وبذلك يتيح مسافة بين العرض والجمهور 
كوسيلة لضان يقظه المشاهدء واستعداده لاتاذ موقف تجاه ما سيعرض من الناذج السالبة» 
ونلاحظ في هذا المشهدء أن مقدم البرنامج يروي ويصف. .ثم يشخص ما يسبق أن وصفه وهنا 
يترك مسافه بين الصاله وما يتم على المسرح» ويؤكد أن ما يتم مجرد تمثيل عامدا إلى كسر الإيهام . 
والتظاهر بالبغاء سمة من سهات شخصيات المسرح الملحمي . . 
المدير : يصرف معاش شهري لأسرته ْ 
مقدم البرنامج : يافندم أسرته مانت من قرون 
المدير : مين كتب القصيدة دى 
المدير : أدوله علاوة 
مقدم البرنامج :.دامات يافندم انيد 
وكأن نبيل بدران في مسرحية البعضن يأكلونها والعه. يفضح جهل المدير المسؤول - الذي 
لايعلم عما إذا كان البحتري حيا أوميتا. . 
واستخدا م الوحات» إحدى وسائل التغريب البريختي » تستخدمها مسرحية ة البعض 
يأكلوبها والعه. مانا ليقظة المشاهد وكسر الايهام . 
الأول : لاحرب بدون قلم . . . القلم في يدى مدافم 
والكليات طلقات رصاص. طول ماقلمي معايا معايا 
يبقى معايا سلاح . . لن أتخل من دورى في مواجهة 
الإمبريالية العالمية الوقحة موقعي هنا في الجبهه الداخلية . 
في أى مكان صحرا أن كان . . . أو بستان بس أمان 140 
ويمكن القول" إن تغيير المشاهد السريع والإضاءة الماهرة والدريطة التي تظلهر في خلفية 
المسرح ء والسينا» كلها من المتصائص الأساسية التي ميزب الصحف اليه " 1 كمسرح 
تحريض . وتستخدم مسرحية البعض يأكلوتها والعه أسلوب السرد وجطاب الجمهور تماما 
كالمسرح الملحمي : 
الأول : ( يبتعد عن مركز التطوع ويخاطب الجمهور ) عند 
مسإسل حرب انها روعة امبارح البطل عسكرى اسمه 
محمود» وقع سبع طيارات وقتل عشرين اسرائيلٍ» وذمر 
عشر دبابات . لالا دي غير سباعيه أول امبارج » فرق كبير 


و 5 


بين الاثتين . البطل هناك كان اسمه فتحي . . . والبطل 
هنا اسمه محمود . . ومعايا تَثيليه سهرة لسه طازه من نص 
ساعه ‏ أنا اسرع واحد يككتب من المعركه 19 , 
ومسألة التعريف بالشخصيات تكون اساسا لتذكير المشاهد بأن ما يقدم محرد تمثيل وهذا 
في حد ذاته من شأنه أن يعمل على خلق مسافة بين الممثل والمتلقى» وتتيح له هذه المسافه أن 
يفكر فيم| هو مطروح ؛ ومن ثم يتخذ موقفا تجاهه ويعمل على التغيير. 
الخامس : انابقه فئان . . وحساس . . وماقدرش 
مشف قاهنم ايه علاقة الفن بالمعركه . . الفن يدخل المعركه 
ليهء الفن للغن مش للمعركه 119) 
وعندما يطرح الخامس أو الفنان في مسرحية البعض يأكلونها والعه مفهومه حول أهمية الفن 
للفن وليس الفن للمعركة» خصوصا والمتلقى يعيش في حالة حرب حقيقية من جزاء عدوان 
يونيو سنة 2١14717‏ وعليه فإن حالة التناقض بين قول الفنان والواقع المطروح الذى يعيشه المتلقى 
يجعله في حالة يقظه وتفكير ومن ثم الرفض للنموذج المطروح . 
ويعتمد وهذا المشهد من مسرحية البعض يأكلونها والعه» الى جانب مخاطبة الجمهور 
بشكل مباشن يعتمد عل السرد » وتجسيد مايحكيه مقدم البرتامج . 
مقدم البرنامج : عادت النجمه الشهيره شوشو من 
الأراضي الحجازيه بعد أن أدت فريضة الحج . . وبمجرد 
عودتها بدأت العمل في فيلم ( نعم سأخلع ثوبي ) :11) ٌ 
وهنا يعتمد المشهد على التضاد» فرغم عودة النجمه الشهيره من الاراضى الحجازية وادت 
فريضة الحج. إلا أنها ستقوم ببطولة فيلم ( نعم سأخلع ثوب ) وهذا التناقض من شأنه» أن 
يتيح مسافة للمشاهد أن يفكر ويحكم على ما يراه. 
أما الاعتراد على السرد فيتمثل في تلك الاخبار التي يرويها مقدم البرنامج حول الغنانة . 
مقدم البرنامج : ومن أخبار النجمة الشهيرة شوشو أيضا 
أنها قررت القيام بزيارة الجنود المقاتلين في الجبهه وقد حملت 
معها عشرات الهدايا الثمينه لأبنائنا وأشقائنا الواقفين على 
خط الثار . . 150 
وقد ساعد السرد؛ كلاً من المسرح الملحمي ومسرح الصحف ال حيه؛ على تحقيق غايتهما 
الأساسيه وتتمثل في تنبيه المشاهد. اتخاذ موقف من المعروض ووضح ذلك في مسرحية البعض 
يأكلونها والعة . ويقطع مقدم البرنامج المشهد. موجها حديثه إلى الجمهور» وكأن العرض عرض 
ارتجاللي 
مقدم البرنامج : الاستاذده ماضحكشى ابدا من أول 


-ششأه 


العرض . . دامكشر قوى . . ما هو يااما مديون . . يااما 
معجوزء يااما باقد. يااما بقى أنا مش قادر أضحكم . 
ماتصحكوا بقى ‏ انشأً الله يارب اللى مابضحك ماياخذ 
علاوة السنه وى 0550 ١‏ 
وجدير بالإشاره هنا إلى آن الممتل الحكواتي. يستخدم وساتل كتيره لكسر 
الاييام. ' كإدحال متفرج آو آكشر وسط العرض لتوسيع المجال. ولخلق حالة موضوع لدى 
المشاهد ليشارك في اللعبه التمثيليه بأكبر قدر من التجاوب والانسجام" ."25 
وإذا كات مسرحية البعض يأكلونها والعه. قد اعتمدت آساسا كمسرحية ملحمية على 
تبيتة التناقض. فإن هذا التناقض يحدث بشكل واضحء عندما يحادث المرشح جميع البسطاء 
من العيال والفشلاحين» بلغة مغربه عنهم تّماما . ومن هنا نجىء التناقض . 
المرشح : آخواني العمال» وابئائي الفلاحين أنايعني أحب 
أتكلم يعاطه ووضوحء أن جماعيه القياده أمر لابد من 
ضانه في مرحلة الانطلاق الثوري» وان جماعة . 
الانبعاج الانحداري يجب ان يكون الركيزه الاساسيه 
والمنطلق الاولء. اذ ما التحم مع الانحدار التصاعدي 
والتوسع الانكىاشي والصعود الهبوطي مدعيا بالانفتاح 
الانغلاقي والوضوح والغموض والملحميه 
العمارية الموصوله حتما الى طريق الاشتراكيه!؟5') 
فالتناقض هنا فى كلام المرشح. الذى يبدأ حديئه» بأنه سيتحدث ببساطة, لجمع من 
البسطاء. ويحدث التناقض من خلال سرد هذه الألفاظ التى لا معنى شاء ومن خلال التناقفض 
فى الموقف.» والتغريب على مستوى اللغة» تتسع المسافه بين المرشحء والجمهور» ومن ثم يفكر 
المشاهد فيا يقال وفيما هو مطروح فيرفضه. ويعمل على تغييره. 
وعندما يرفع مقدم الرنايج سماعة تلفون وثمي » » ليتصل بالمؤسسة العامة للرقص الأرلني 
لطلب راقصة. ويكتشف أن جميع الراقصات محجوزات» لشهر مقدماء في وقت تعيش فيه 
مصر والعروبة؛ جرح الانتكاسة, فترد عليه مؤسسة الرقص اللولبي» بأن الشعب لايدفع» 
يكون تعليق مقدم البرنامج. حادا ومباشرا. 
مقدم البرنامج . . بتقول ايهء الشعب ما بيدفعش كثير دا 
هو الل طول عمره بيدفع» ما بتقراش تاريخ والا أيه 19" 
وهنا يكون مقدم البرنامج. قد ضمن أن يجذب اهتتام الجمهور معه. وضمن يقظته «فالعلاقة 
بين مسرح الإثارة والرعاية والمسرح الملحمي من ناحية أخرى اشتراكهم) في الوعي الالجتماعي»”") 
القد أصبحت المشكلة الاجتماعية والاقتصادية هي المسرحية ذاتها في مسرح التحريض والإثارة 
ونلتقي مع هؤلاء الذين يتشدقون بالشعارات. ويتاجرون بكل شيء حتى بمعركة المصير مع 
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العذو. ومحو عار التكسة. حتى إدا دعوا للتضال كانوا أول اماربين من آداء الواجب . 
ويحدث التناقصء عندما تظهر على الشاشة الحلفية صور لبعض ال ممثلات والراقصات وبعض 
إعلانات الأفلام السيناثية الغربية والمتيرة. في الوقت الذي تعبا فيه الجهود والطاقات من أجل 
المعركة. وحيت يدخل أحد الممثليى حاملا لافنة مكتوباً عليها بخط: واضح. تطوعوا من أجل 
الممكة» 5:1 
ويقطع مقدم البريامج المشهد ويخاطب الجمهور. 
مقدم البرنامج : (ينظر في ساعته) تحبوا بقه تأخذوا ربع 
ساعة استراحة(يشير الى المتفرحين) بايى عليك عايز تشرب 
قهوة بالأمارة قهوة سادة . . والأستاذده نمسه يدخن . . . . 
على آي حال اتفضلوا استراحة ولع نور الصالة . 9" 
والفصل التاني. ىا الفصل الأول. يدأ مقدم المرنامج. في 
توجيه حديثه إلى المساهدين . 
مقدم البربامج : امال فين الأستاذ اللي كان قاعد هناء 
وبالإماره كان سِقَرْقَز لب. والمدام اللي كان معاها عيل 
بيعيط. . حد ينده هم من برهء ماحدش ناقص تاني 
(يفتش الصالة) ماحدش مزوغ ‏ يعني نشتغل نكمل . . . 
إيه. . بتبص في السساعة ليه ماتخافش حتلحق 
المواصلات . عارفك ما انت زي حالاتي من أشهر ركاب 
الأتوبيس أبوشرطة 5:» 
من هنا نرى أن مقدم البرنامج . كمقدم للأحداث. وكمعلق عليهاء فإنه دوما يقيم علاقة مع 
جمهور المشاهدين. عامدا إلى كسر أي إيهام. ومتيحا مسافة بين مايقدم من مشاهدء وصالة 
العرضء حتى يتسنى للمشاهد أن بفكر فيها يطرح أمامه وليتخذ موقفا تجاه المطروح » ومن ثم 
يعمل عل التغيبر. 
والمسرحية لم تكتف بأن يقوم الممثل بآكثر من دوره بلى أيضا أتاحت للمثل أن يقوم مقام قطعة 
الديكور أو الاكسسوارء معتمدا إلى كسر الإبهام» والبساطة ما سبق أن ذكرنا . 
(يدخل ممثل يحمل لافته مكتوبا عليها محطة أتوبيس- 
يقف مقدم البرنامج بجوار اللافته ‏ وكأنه ينتظر 
الاتوبيس» وعلى الشاشة الخلفية تظهر سيارات ‏ منطلقة 
مزدحمة بالركاب. مقدم البرنامج يشير بيده للسيارات لكي 
تتوقف. ولكن بدون جدوى) 01" 
ويسأله مقدم البرنامج 
مقدم البرنامح : أمال سيادتك بتشتغل ايه 


سكةت 


الممثل : محطه َ 
مقدم البرنامج : سيادتك محطهء أهلا (يصافحه) وانا راكب 00) 
وكيا بدأت المسرحية» بمقدم البرنامج . يكون آخر من يحادث جمهور الصالة هو أيضا. 

مقدم البرنامج : يا ماعة احنا أسفين اذ كنا يعني » كان 

قصدنا شريف والله . . كان قصدنا نسليكم ونضحكم 

(ينظر في ساعته) ياه دا الساعة بقيت (بذكر الوقت 

بالضبط) يادوب بقه تروحوا. . نرجو لكم نوما هادثا. . 

وأحلاما سعيدة . 
وبعد أن قدمت مسرحية البعض يأكلونها والعه» عدة نياذج مرفوضة «يربطها جميعا نمط كل 
واحدء يوفر لها أثرا عاما واحدا» ''"» تكون المسرحية الملحمية» قد استطاعت فعلا التأثير على 
جمهور مشاهديها أو قرائهاء لصالح فكرة سياسية واقتصادية واجتماعية» بغية الرفض والتغيير 
فالمسرح السيامي الملحمي #يستطيع بتعرضه لمصالح المتفرج اليوميه» إيقاظه من سباته؛ إلا أن 
النشاط والانتباه والتساؤل والغضب والتمرد أو ماشاء من تفاعل» يلائم خطته» 9 
إن مسرحية البعض يأكلونها والعه. قد استطاعت أن تثير الكثير من النشاط والغضب والتمرد 
والتساؤل» والرفض من أجل التغيير نحو الأفضل والأكثر عدلاء للإنسان المصري بعد نكسة 
يونيو 1١951‏ . 
في الأنظمة التدكرية» تلك القاعدة الجوهرية» اعطني رداء وتاجاء اعطك ملكا 
مسرحية الملك هو الملك لسعد الله ونوس 
يبدو الحضور البريختي قويا في مسرحية الملك هو الملك؛ فالمسرحية مكونة من مدخل» وخاتمه 
وخمسة مشاهد» وأربعة فواصل» لكل مشهد وفاصل عنوان يلخص هذ المشهذ أو ذاك 
الفاصل» مثلم| فعل بريخت في بعض أعماله التعليمية» فنجد سعد الله ونوس قد طرح عنوان 
المشاهد كما يل على لافتات مثل اعنلما يضجر الملك يتذكر إن الرعية مسلية وغئية بالطاقات 
الترفيهية» » «والواقع والوهم يتعاركانت في بيك مواطن أسمهة أسو عرةظ » «الملك يعطي سريره 
رداءه للمواطن أبي عرة., «المواطن أبو عزة يستيقظ ستيقظ ملكا», وعناوين الفواصل » مثل ((حكاية 
عن تاريخ التذكر وسر الجاعة السعيدة»» «محكوم عل الرعية ان تعيش الآن متنكره»اء الذكر 
بأمها - - ولنتراهن على النتيجة». .. الخ . وهذه اللوحات الأربع عشرة تحددالأحداث وتعلق 
عليها. 
ومن وسائل التغريب فق مسرحة الملك هو الملك؛ أن عمد سعد الله ونوس إلى قطع الحدث» 
وعدم احرص عل تطوره. حتى لايحدث التشويق أو الاندماج باللنسبة للمشاهد, ولقد, 
استتخدم ونوس الفعل الماضي طلبا للتغريب التساريخي وحرصا على أن تظل هناك مسافة بين 
الحدث المروي والمشاهد . 
عبيد : في قديم . . قديم الزمان. كانت هناك جماعة من البشر 07 سيرك 
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ولايخْرج ونوس في مسرحية الملك هو الملك عن روح المسرح المرتجل» فالمسرحية تبدأ وثمة جوقة 
تحاول تنظيم نفسها وتؤكد للمشاهد أن ما سوف يراه تجرد لعبة» أي الإصرار على أن مايحدث هو 
حكاية تروىء لنتعلم منها . 

عبيد : (مناديا وسط الضوضاء) هي لعبة . 

الملك : نحن تلعب 

عبيد : الكل جاه :© 

فالمسرحية ماهي إلا لعبه حضرها ويقود مجراها زاهد وعبيد» والمقصود باللعبة مسرحياء هو أننا 
مثلون وأن ما نقدمه ليس محاكاة للواقع » وأنما أمثولة تساعد على فهم بعض مايجري في الواقع 
واتخاذ موقف منه. ومن هنا عمدت المسرحية إلى كسر الإيهام تماماء كسمة من سمات المسرح 
التعليمى. 

إلا أن اخختيار شكل اللعبة له وظيفتان إضافيتان كما يرى سعد الله ونوس» حيث يقول : 

الأولىء هي أن الاحداث والشخصيات تقدم من وجهة نظر زاهد وعبيد برا يمثلانه» لامن 
وجهة نظر محايدة ولو شكليا . وبالتالي فإن لكل واحدة من شخصيات المسرحية بعدين . الأول 
هو أنها مع زاهد وعبيد في جماعه واحدة» والثاني هو أنها تؤدي دورا في أمثولة» من الحيوي 
بالنسبة لها أن تتعمق مغزاهاء وهي تبلغه للمتفرجين. ولذا فهي غير مبنية إلا بحدود جزئية على 
أساس المكونات النفسية ووحدة الطبائع» وهي لاتتقمص الدورء بل تشخصه. أما الوظيفة 
الإضافية الثانية؛ فهي الحيلولة دون استغراق المتفرجين والممثلين , )1١(‏ 

ولكي يؤكد سعد الله ونوس على ألا يستغرق المشاهد والممثل في اللعبة» فان النص يطرح في 
اكثر من موضع إنها لعبة تنم في تملكة خيالية كحكاية وهمية» ويؤكد زاهد ويحبيد إنهها سيكونان 
منزويين في هذه الحكاية . 

مرة نظهر هنا . ومرة نظهر هناك» ولكن في فواصل صغيرة وخارج سياق اللعبة (50) 

وني الفصل الثالث من مسرحية الملك هو الملك يؤكد عرقوب والسياف أنها لعبة 

عرقوب : نحن نلعب 8 

السياف : واللعبة تمضى حتى الآن ببراءة 51) 

ويؤكد سعد الله ونوس في المشهد الخامس أن الملك يلعب» ويقول عرقوب : . 

عرقوب: . . تم الملعوب وبدأ المزل 09 

وهكذنا يؤكد سعد الله ونوس أن ما يحدث في أكثر من مشهد أنه مجرد لعبة» 'حتى يمنع استغراق 
المشاهد والممثل في التقمص» ومن ثم يعمل على الانتباه. 

لقد لجأ سعد الله ونوس إل استخدام فرقنة الإنشاد في مسرجية الملك هو املك وهذه الأناشيد 
من شأنها أن تقطع التسلسل حتى تمنع المشاهد من الاستغراق في الحدث؛ ولقد تكررت هذه 
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الأناشيد في أكثر من مشهد من مشاهد المسرحية مثل : 

أنت مولانا الكريم »ع سددت بالملك العظيم 

فايق يانسل الكرام ٠‏ في نعيم لايرام 

البشر في جبينه 2 ٠‏ والخير في يمينه 

فاحفظه يارب السما 005 معززا ومكرما لفلقف 
وحين يعكس سعد الله ونوس موضوع التنكرء فانه يوظف اللغة الشعبية والترائية بعامة» توظيفا 
يؤكد مفارقة اللغة للواة قع الراهن» ولذلك يتحدث أبوعزة بلغة تجنح إلى السجع ء مثل مثل «أصبح 
سلطان هذه البلاد. وأشد القبضة على العباد (مغنيا) أنقش الختم على البياض»ء فينقضي أمري 
بلا اعتراض» 1 
ولقد كانت لغة عبيد وزاهر رمزا للثورة. لغة حديثة على نحو يولد مع لغة أبي غزة دلالات 
متصارعة. الى جانب القيمة التعليمية المباد شرة في معظم أقوال عبيد وزاهر 
عبيل : : في هذه المرحلة يجب أن ننظم السباق بشكل محكم هم يمعنون في الإرهاب ونحن نمعن 
في الدكر. . التناقضات د تنموء وحركتنا تشتدء ينبغي ان نتواقف مع اللحظة المواتيةء لانبكر 
وكأن عبيد» يلقن الصالة درسا في أصول التنكر الايجابي الثوري . كذلك عندما يقوم عبيد بدور 
الراوي » عند حكايته عن الاصل التاريخي للتنكر» وكيفية الخلاص منه . 
وفي الفاصل الثالث من مسرحية الملك هو الملك يكون الحوار بين عرقوب والسياف وعبيد 
وزاهد. حوار يغلب عليه الطابع التعليمي أيضا وبشكل مباشر 
السياف : في الحيطة السلامة . ومن الحيطة أن نذكر 
عرقوب : كيلا يغفل المرء؛ ويسرح الفكر. نتوقف حظة ونذكر 
عبيد : مامن ملك يتخلى عن عرشه إلا اقتلاعا 
زاهد : مامن ملك يعي أو يؤجر تاجه ولو مزاح] 100 
محمود : علامة النهاية أن ينسى الملك شرطه» ويعامل بالاستخفاف ثوبه وتاجه"'" وفي خاتمة 
المسرحية » يقرر عرقوب أنها لعبة كنت فيها الشاهد والضحية . 
ولكن اهل تعلمت شيئاة» 6" وكذلك السياف»: الذي كان المنظم والضصحية والذي صار جرد 
ظل أو غبار ولكن اماذا يمكن أن يتعلم الظل أو الغبار» 9"؟) 
وتبدأ مسرحية الملك هو الملك وتنتهي » وثمة جوقة تقدم المسرحية أو اللعبة وتخاطب المشاهدين 
وتحكي لهم حكاية الجماعة التي ضاقت بحياتها واشتعل غضبها فهبت تأكل مليكهاء وتنتهي 


المسرحية طارحة درسها علل المشاهد. 
لقد لجأ ونوس إلى وسيلة التعريف بالشخصيات لكسر الإبهام وكوسيلة من وسائل تحقيق 
التغريب» وعلى سبيل المثال مايل 


السياف: ' دعوني أسسألة قبل أن , أأنا سياف أم جلاد. 
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إني أحل بلطة لاسيقا :؟") 
عبيد : أما الشاهيندر والشيخ طه. فإنهما يتتحيان ركنا ويعبثان بالشخوص والدمى . . . 
(الشيخ طهء والشنهبندر) معا. . وتحن. . من المحراب ومن السوق نمسك الخيوط ”""' 
الوزير: أنا الوزير بربير الخطير. لاأتمنى إلا أن أظل إلى جاتب الملك '" 
ميمون: إني ميمون حاجب ايوان الملك ومقصورته 9؟) 
عرقوب : وعرقوب بمأذا يحلم؟ 
عرقوب : (مشيرا إلى أبي عزه) هذا معلمي» وأنا خادمه (81) 
عبيد : أما نحن» فأففل أن يدرز كل منا شفتيه» ولايبوح بها يجل في خاطره 
زاهد: سنبقى منزويين في هذه الحكاية كيا هو حالنا في الحياة لايك 

وإلى جانب حيله بالتعريف بالشخصيات. في مسرحية سعد الله ونوسي » الملك هو الملك 
لجأ إلى وسيلة بريختيه أخرى» وهي المشاهد الإيرائية » فمثل| استخدم بريخت في مسرحية «رجل 
برجل». مشهد الجنود الانجليز وهم يسلمون ملابس زميلهم المفقود جرايا جيب لى المغفل غالي 
غايء ويتحول من تجرد حمال مغفل الى جندي نشيط» يستخدم سعد الله ونوسي في مسرحية 
الملك هوالملك» نفس ال حيلة عندما يعطي أبو عزه المغفل تاج ورداء الملك ويتحول بذلك من 
مغفل إلى ملك . وان كانت الفكرةالأساسية مختلفة في المسرحيتين عند كل من بريخت وسعدالله 
ونوسي . إذ إن أيا عزه عند سعد الله ونوسي» لم يتحول باختياره» كما هو حال غالي غاي. كما 
أنه لم يتدخل في سياق تبدله الذي يتم لا إراديا وعبر لعبة آلة تعمل بانتظام وتشفط الأشخاص 
لتقولبهم حسب مقاساتهم . فالرداء لا يلعب عند بريخت الا دورا ثانوياء أما عند سعدالله 
ونوسي فقد لعب دور أساسياء البس الرداء فأصبح ملكاء أعطني رداء وتاجاء أعطك 
ملكا50, 

في مسرحية الملك هو الملك. ليس هناك بناء درامي تقليدي من عقدة وحل وعلاقة سببية 
بين المشاهد» بل هناك بناء يقوم على المشاهد» والفواصلء فالمشاهد الخمسة؛ تكون للملك 
والحاشية وأبو عزه وأسرتهء أما الفواصل الأربعة فمعظمها للثوار» ويغلب عليها الطابع 
التعليمي» لكن رغم استقلالية المشاهد والفواصبل»ء الا أنها في النهاية تصب في البناء الشامل 
للمسرحية, الذي يعتمد على الحدوتة كهيكل أسامي للبناء» كا أن الشخصية لم تلغ»إذ ركز 
سعدذالله ونوسي على جدلية علاقاتباء كمستويات للتدكر. 

في مسرحية الملك هو ا ملك يكون الحوار في بعض المشاهد على مستويين» الحلم والواقع » 
فعندما ترك عرقوب» سيده أبا عزه وحده» ليحضر له الشراب» يبقى أبو عزه وحده . ٠‏ ويتخيل 
أنه أصبح ملكا يعذب أعداءه» وهو ما لن يحدث أبدا ‏ عندما يتحقق الحلم عن طريق اللعبة. 
وكأنه مسرح داخل مسرحء يمثل فيه مثل وأحد. 

أما أطراف الصراع في مسرحية الملك هو الملك. فهو صراع واضح وإن كان غير مباشر» 
فهو بين الشعب من جهة؛ وبين السلطة من جهة أخرى أياما كانت السلطة» ومها تغير 


الملك. أما زاهد وعبيد» فيقودان اللعبة» وأبو عزه وعرقوب سقطا في سياق اللعبة ٠‏ أما من يحرك 
الفيوط ويعيث بالدمى المعلقة بخيوط. فيهما شهبندر التجار والشيخ طهء أي الاقتصاد 
والدين . 

وتبدأ مسرحية الملك هو الملك بمدخخلء وتتتهى المسرحية بخاتمة ىا بدأت. حيث الملك 
ووراءه الوزير ومقدم الأمن وميمون والسياف. يشكلول مجموعة تقى على يسار الخشة 
ووراءهم الشهبندر والإمام يرقصان الدمى ى] في المدخل ٠‏ وني الطرف المقابل من المسرح يقف 
اهل وعبيد. 
الملك : لعبة. ربما كانت لعبة (لمجة لصادر الأوامر) من الآن فصاعدا اللعب ممنوع . 
المجموعة : (وراءه) اللعب ممنوع . 
الملك : والوهم ممنوع. والخيال ممنوعء والحلم ممنوع'"" . 
ففي الفترة التي تحتد فيها التناقضات في المجتمعات الطبقية» وتتصاعد حركة النضال. من 
الحتمي والطبيعي أن يشتد الإرهاب . وتتمادى السلطة في استخدام القمع . 

وهكذا استطاع سعدالله ونوسي في مسرحية الملك هو الملك ان يطرح للمشاهد العربي» 
شكلا مسرحيا ملحمياء استخدم وسيلة التغريب لكسر إيهام المتلقي. وجعله يقظاء حتى 
يتمكن الكاتب من طرح رؤية فكرية وسياسية واضحة إلى جماهيره من القراء والمشاهدين . 
ويمكن القول إن الدرس السيامي الواضح الذي طرحته المسرحية؛ يتمثل م 
الإفراد» لا يعني إطلاقا تغيير الأنظمة؛» فليست المسألة مسألة شكل فقط. وتغيبر الشكل. لا 
يعني بحال من الأحوال تغيير المضمون أو الجوهر. فعلى الأنظمة أن تتغير من قواعدها حتى 

تصح الجسوم وتلمع الوجوهء ونقضي عل التنكر والاستلاب . 

وبعد أن درس الباحث مسرحية الملك. هو الملك. يمكن القول إن الشكل ليس هدفا في 
حد ذاته عند ونوسى» وليس المضمون الذي طرحته المسرحيةء منشورا سياسياء لكن ثمة وحدة 
عضوية بين الشكل والمضمون. يضاف إلى ذلك الفهم الواعي لدقائق ومكونات العمل 
المسرحي» ثم العودة إلى التراث وتوظيفه ليخدم الرؤية العصريةء والتي قدمها ونوسي بأسلوب 


قريب من الجمهور العربي. , 
المهرج : ....: م ا 00 الوعشيية تابعة 
كصغار البيض في الأعماق ولاستئصاها ينبغي تحطيم كل 
شيء 


محمد الماغوط 
ينبغي أن تدلل من خلال النص المسرحي» على أن نص المهرج» نص ملحميء» كتبه 
الماغوط على غرار أعمال بريخت الملحمية» مستخدما العديد من وسائل التغريب البريختي لكي 
يمكن المشاهد من ممارسة النقد المثمرء وفق موقف اجتماعي ٠‏ ولكي يتيح للمشاهد. مسافة 
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بيه وبين العما ل الفني لإتاحة حالة من ٠‏ الانمفصال النقدية الواعية ومن هذه النوسائل: وسيلة 
التعريف بالشحصية . 
قارع الطبل : وسيقوم يذو ر عطيل عمثل شاب قمر (يقغز 
من بين أكوام الثياب على العربة الممثل الآء! لي الترك 
ويحني للجمهور) اسمه بسرعة وأصبح خلال شهور من نْ 
المع نجوم المسرح أما دور ديدمونه فستؤديه نمثلة نابغة 
رضعت الفن منذ بعومة أظفارها (تقفز الممثلة الأو 
ترضع مصاصة أطفال في فمها وتحبي تهون أما م 
ورسم الشخصيات فسوف يقوم مها جميعا الفنان العظيم 
(يقفز الرسام وهو يحمل سطلا وفرشاه ينحني للجمهور 
ويبدأ بطل الممثلين)الذي بدأ حياته رساما كلاسيكيا ثم 
انتقل من المدرسة الكلاسيكية الى التعبيرية فالواقعية 
فالتجريدية. وهكذا إلى أن اصبح أعظم طراش في البلد 
يتهافت عليه البناؤون في كل مكان!*5“. 
لقد قدم لنا قارع الطبل ممثليه وأيطاله ومهندس الديكور. ثم يعرفنا بعد ذلك في موضع 
اخر من الفصل الاول بشخصية عطيل ٠»‏ فيقول: 
قارع الطبل: :.... (وهو يشير إلى المهرج الذي حمل 
الجثة بين يديه وخرج بها مولولا) انظروا إلى هذا المغربي 
الشجاع هذا الفارس الذي انقلب من قائد صنديد لهاب 
الموت إلى إنسان مسحوق لا يقوى على شيع""'' , 
وقارع الطبل هذا يذكرنا بشخصية الخادمة سابينا «التي لا تفتأ تقاطع العرض محتجة على 
هذا ومعترضة على ذاكء وكأنها تذكر الجمهور أن ما يرونه على خشبة المسرح ليس إلا تمثيلا في 
تثيل”"". وذلك في مسرحية نجونا بأعجوبة. 
وأحيانا تلجأ الشخصيات مباشرة إلى التعريف بنفسهاء ففي الفصل الثالث وأثناء 
التحقيق مع صقر قريش على إحدى بوابات الحدود. يطرح الماغوط الحوار التالي . 
الشرطي : هل أسجل هذا اهراء 
المدير : لا . إنه دجال ومنافق 
صقر : إنني صقر قريش . . عبدالرحمن الداخل””" 
ومن بين وسائل التغريب التي لحأ إليها الماغوط في مسرحية المهرج» وسيلة الحديث إلى 
الصالة؛ والذي يقوم به قارع الطبل» والذي يلعب في المسرحية دور الراوي «فالدائ ئرة التي 
تنطلق من خشبة المسرح وتتجه إلى الصالة دائرة معقدة أسانا تعمد إثارة الرد والجواب 06" , 
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قارع الطل : أيها الزيائن الكرام. أآبها الجمهور 


الكريم 
ربوك : السلام عليكم 
قار الطصل : وعليكم السلام (مستأنتما حطابه) لقد كان 
المممرخ 
م_ ) د 


قارع الطبل : صباح النور. . آهلا وسهلا (مستآنفا) لقد 
ظا المسرح . . واحد قهوة للأستاد 
(مستآنعا) , وبدلا من آن يذهب الشعب إل 
المسرح . جعلوا المسرح يذهب إل 
الشعب . فيل حيوبكم أيها الآخوة 
المواطنون وتمتعوا معنا بالقول الجميل والفن 
لمكا اددع جد لقي 5 
بهذه المناسية آن بدأ برنايجنا هذا اليوم 
بواحد من أعطم كتاب المسرح في العالم . 
ألا وهو شكسبير. وبمسرحية من أعظم 
المسرحيات قِِ العالم آلا وهى مسرحية 
عطيل (تصفيق) وسوف تشاهدون هذه 
المسرحية بحلة جديدة مشعة وأسلوب لم 
يطرق من قبل ابدا. . ."ا 


وفي موضع ثالث يوجه قارع الطبل حديثه إلى الصالة بعد آن تقدم الفرقة الجوالة مشهدا 


شارون الرشيد. 


قارع الطبل : وهكذا أيها الإخوة كنتم مع العدالة والكرم 
العربي 5 أمهى صورهة واروع شكل. . 
ولكن أبها الإخوة المواطنون. هل استمرت 
الأمور على هذه الحال؟ ابد أيها 


اتسيف 


االإخوة. . 
وم يقتصر دور قارع الطبل على رواية الأحداث ومخاطبة الجمهور وتقديم الشخصيات» 
بل آيضا امتد دوره للتعليق على الاحداث ففي الفصل الأول يعلق على مشهد قتل عطيل 
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قارع الطبل : (مستعلا حماس الجمهور لذه الفترة من 
البرنامج وهكذا أيها الأخوة رأيتم أمام 
أعيكم ما تمعله الغيرة في النفوسء وما 
تلحقه من ضعف وخسدر في الهمم 
والعرائم. . فبينا كان عطيل. . هذا 
البطل المغربي الشحاع يستعد للذهاب إلى 
أعداء هده الأمة سوى هذا الأسلوب 


الرخيص» أسلوب الغيرة لصرفه عن 
واجيه!2, 
ولقد استعمل محمد الماغوط في مسرحية المهرج الأغاني» كوسيلة تغريبية من شأنها أن 
تقطع الحدث. وتعطي فرصة للمتلقي أن يفكر. 
المهربج : .... (تدخل على الفور الممثلة ثياب 


الحارية وترقص أمام المهرج على الأنغام 
التي يعزفها احد الممثلين وهو يغني اغنية 
شعبية غرامية سرعان ما يشارك الجمهور في 
ترديدهاء والتصفيق ها طيربا 
و 35 انال 


وفي مشهد آخر من الفصل الأول وآثناء مثيل مشهد صقر قريش» يشارك الغناء والرقص 
في المشهد المسرحي . 


المهرج2 : ... (يتابع الرقص ويغني أغنية شعبية 
معاصرة فينسجم معه القسم الأكبر من 
الحمهور ويشاركه الغناء والدبكة بينا 
ينسحب القلة منهم)7”") 


ومن وسائل التغريب التي لجأ إليها الماغوط في مسرحية المهرج؛ التكرار الذي يؤكد شيئا 
ماء يريد أن يلمت نظر المشاهلين إليه» ففي الفصل الثالث وعندما يحتجز الشرطي المطربة. 
توجه الأخيرة كلامها إلى المهرج قائلة : 
المطربة (تلفت إلى المهرج و) : شرطي ان 


باذا تتحدث إل شرطي؟ [لترففق 
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ونفس العيارة يكررها المدير» عندما يوجه كلامه معتدرا إل 
المطربة قائلا : 
المديرة 2 شرطي عت ماعابياذا 
تتحدثين إلى شرطي . - روع) 
وكأن الماغوط. يريد أن يقول أن الحديث او الحوار مع الشرطيء لا طائل من ورائه . فهم 
لا يفهمون إلا في حدود ضيقة. كذلك يتمثل التكرار في الفصل الثاني. عندما يستوجب 
المهرج دحام البطل العربي أمام صقر قريش ليريه» قسوة الاستجواب المباحثي المعاصر. 
المهرج : طبعاء ٠‏ أنت غامض ومشوه ر. وى 
ونفس الاستجواب يتكررء وبنقس الالفاظ تقريباء عندما يستجوب المدير ومعه 
الشرطي. صقر قريش عند بوابة الحدود . 
الشرطي : مشبوه ١‏ 
المدير: وغامضص (لصقر قريش) أعزب 
أم متزوج روى 
وإلى جانب تلك الوسائل التغريبية التي لحأ اليها الماغوط في مسرحية المهرج بجد أنه لجأ 
إللى البعد الزماني. فطرح مشاهد من مسرحية عطيل». ومشهداً من حياة هارون الرشيد» 
ومشهداً من صقر قريش. حتى يتيح للمشاهد مسافة ليقارن؛ ويفكر. ففي نباية الفصل 
الأول. يخرج صوت من سماعة التليفون يؤكد ه انه من الماضي ١‏ من التاريخ. 0 
ولقد استخدم الماغوط حيلة المسرح داخل المسرحء مثل) استتخدمها بريخت في مسرحية 


دائرة الطباشير القوقازية. 
قارع الطبل: . . . . ولأن وقتنا من ذهب فلن نقدم 
المسرحية» يكاملها. بل ستكتفي بفصل واحد منهاء وهو 


فصل الغيره (الممثلون يصفقون) لأن الغيره أيباالأحوة 
من أهم الأخطار التي تواجه أمتنا في الظروف المصيرية 
الراهنة(الممثلون يصفقون ) فإلى مشهد الغيرة الخالد في 
مسرحية عطيل الخالد» (الجمهور والممثلون يصفقون بينا 
ينزوي قارع الطبل ويفسح مجالا للتمثيل . . صمت 
ونحنحات وأصوات نراجيل ثم يسلط الضوء على الممثل 
الأول في دور عطيل وقد أخذ يشد من قامته ويتشنج 
محاولا بطريقة مضحكة ومبتذلة تة تقمص شخصية عطيل 
كقائد يشير بغطرسة وتوتر وكأنه بلا مفاصل . . وسيطلق 
عليه من الآن وصاعدا اسم المهرج موى 

وتكرر حيلة المسرح ‏ داخخل المسرح في مسرحية المهرج» فيتقدم قارع الطبل مشهدا من 


هارون الرشيد مستحدما الأقمعة . 
قارع الطل: .. . . إلى (بصوت مرتقع ومتحمس) 
هارون الرشيد لينسحس من المسرح ليخليه للمهرج وقد 
ظهر بقناع يمثل هارون الرشيد. ميتعالى إلى التصفيق 
والضحك والصعير اميق 
ويلجأ الماغوط إلى كسر الحدث. وايقافه ليترك للمشاهد فرصة التمكيرء ويمنعه بقدر 
الإمكان من الاندماحء وعندما يقول المهرج الذي يلعب دور عطيل أن ديدمونه من نابول 
يصحح له 
الممثل الثاني أنها من البندقية . ثم تظهر الممثلة التي تلعب دور ديدمونه وقد وصفها الماغوط 
كالتالى 
ْ الممثلة (تطهر ملبية النداء » وهي بثياب عصرية» تعلك 
لبانا وتؤرخ حقيقته. الجمهور يصفق فاء فتبسم له ثم 
تنصرف لأداء دورها (45) 
فالممثلة التي تقوم ديدمونه تعمد إلى كسر الايهام» كدلك يشاركها الجمهور. 
المهرج : اين كنت حتى الان؟ 
الممثلة . (متردده) 
الزبائن. بالسينما: . عند الخياطة . . عند الكوافير. 
المهرج : (للجمهور ايضا) رجاء يأخوان 40 
وفي معظم نص المهرج يشارك الجمهور الممثلين في الخوار 
المهرج : (للممثل الثالث) اكتب: أبها الكلب 
رسول شارلمان : مولاي 
الممثل الثاني : لاجوز 
المهرج : اخرس . اخرسا (للجمهور الضاحك) 
إخرسوا 17؛) 
ويمكن للباحث أن يعدد مناطق كثيرة من النص المسرحي المهرج كدلائل لكسر الإبهام » 
وتدخل الجمهور في الحدث . ولقد استعمل الماغوط في مسرحية المهرج؛ الخرائط كوسيلة 
ايضاح» فعندما يعرض صقر قريش على المهرح إحدى الولايات ويوضح له على الخريطة ميزة 
هذه الولاية . 
عبيد الله : عندنا ولايات من جميع الأحجام والأوزان . 
صقر: الخريطة ايها الخادم . . سائتقي لك ولاية صغيرة في 
الخادم : (يناوله الخريطة)تفضل يامولاي 
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صقر: . . . لقد هوبا مافيه الكقاية (يبحث في الخريطة) 
وجلعبا 410 ") 
ساي اي ال وشلة التعوريب ضر :طبرن الل لخدا بتاور 

الي يلعب دور عطيل. ديدمونه طاليا مه المنديل تجيبه الممتلة. أن استعمل 
كليكس. ٠‏ فهنا يستعمز الماغوط القاطا حديتة جدامثل. لوريل وهارديء سك اتتراء جيمس 
بوند. وأحيانا اخرى يستخدم القاطا منحوته معحمية . 

المهرج : وعد ويعدل 

الكل الثالت : أناخ الدهر على بكلكله. فكم ر مبي من 

مشريه ومأكله. حتى صرت من الضعفا واشرال ٠‏ أميق 

والله من تقوب التخل والغريال5:40) 

ويلجأ الماغوط في مسرحية المهرج. إلى التناقض . كي يفكر المشاهد ويتخد موقفاء تاه 

المطروح أمامه . ويبرز هدا التناقض من خلال حوار بين صقر قريش والشرطي والمهرج . 

المهرج : مولاي . . هل أنت على ما يرام 

صقر: طبعا إن الإحراءات شكلية . . سؤال وجواب 

وأمصى حيث آشاء 

المهرج : من قال لك هذا الحراء 

صقر: أحفادي. الدورية التي أوقفتني على الحدود 

المهرج : (ناتحا) سوال وجواب . مولاي أنت لا تعرف ماذا 

يعني السؤال والجواب لديهم قد تموت وتتعفن هنا وراء هذه 

القضبان قبل أن ينتهى ذلك السؤال وذلك الجواب 

الشرطى : العهود التى تتتحدتث عنها زالت وانتهت . الآن 

عهد الكفاح عهد الحرية 

المهرج: عهد الحرية. ل ا 

يقف وراء القضبان كالقتلة والمهربين (550) 

فصقر قريش يظن آنها إجراءات شكلية» وسوف يطلقون سراحه لكن الواقع ٠‏ كيا طرحه 

المهرج» أنه قد يموت ويتعفن دون أن ينتهي السؤال والجواب. كذلك» نجد أن الشرطي 
يتحدث عن عهد الحرية» لكن التناقض يتضح. في أن أعظم قائد في تاريخ العرب يقف وراء 
القضبان كالقتلة وني عصر الحرية الذي يتحدث عنه الشرطي:. ومن سات المسرح الملحمي. 
في مسرحية المهرجء د لع تاروع يكل التتميي ارك مجداة لكاي عي ا لاعتوط» يتبع تاريخ 
شخصية الممثلة الحوالة» والتى نعرف أنبا نفس المطربة المشهورة» التى أحتجزت للحظات عند 
بوابة الحدود كما " يتبع بريخت تطور البشر طيلة حياتهم ' 680 


المطرية : (تلتعت إلى المهرح) شرطي ٠.‏ با تتحدت إلى 
شرطى ؟ 
المهمرح: (يماجأً بأ-ها ذات الممتلة التي لعبت أمامه دور 
ديدمونه قي يوم من الايام) ديدموبه 
المطربه : (وكآسا لا تعرفه) أهلا 
المهرج (مصلوما) مابك؟ هل تشعريز بمغص؟ 
58 - 
المطربه. (مشهذده باستعلاء) أندا إسبها متاعب الشهرة 
أصبحت فوق الريح اأفخيق 
ومن سات المسرح الملحمى. التي تتمتل في مسرحية المهرج للماغوط. آن الممثل . يعد آن 
يحكي ٠‏ يقوم يتحسيد ما يرونه . 

صقر قريش: .... آريد أن آعرف كيف ضاعت 

فلسطين؟ 

المهرج : ضاعت بالخطب؟ 

صقر: الخنطب؟ وماذا تعنى الخطب 

المهرج . (ينس تعاسته على الفور ويتقمص شخصية 

حطيب معاصر) أها الاخرة المواطنون. . . أيها الشعب 

الكريم (ثم يقعز وبلل ويصفق كواحد من 

العوغاء(ويغني) يا فلسطين جينا لك وحينا وجينا . . . 

جيئا لك 77د 

ومن الممكن أن يرى ممتل. نم بقوم بمثل أخخر بتجسيد 

مايرو به زصمله . 

فارع الطبل ' 0 إلى (بصوت مرنقع متحمس ) هارو 

الرسيد. (ينسحب عن المسرح ليخلبه للمهرج وقد ظهر 

مفناع بمنل هارون الرشسد ضتعاى التصعيق . تم يجلس إنى 

طاوله عامرة بأصناف الطعام فيبداً بالتهامها دشراهة تدعو 

للمزيد من الضحك) إن سعادته يا ترون يكب على 

طعامه باهتمام بالغ ىا هي عادته كلما كان على وشك 

النظر في قضايا الشعب قضايا التياع والمظلومين ر:وهى 
0 هذه بعض حوانب الملحمية» في نص المهرج لمحمد الماغوط . وبالطبع» لايمكن للباحث 
أن يتحدث عن التمثيل» لأنه التزم بتحليل النص المسرحي فقط . بالإضافة إلى أنه لم يشهد 
العرض المسرحي وإذا كان محمد الماغوط في مسرحية المهرج؛ قد أ دان. الديكتاتورية البوليسية " 
وأدان الإحياء العرب» فأنه أيصا قد صور الشعب العربي» سلبياء أقرب إلى المتفرج . ففي 
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العصل الثاني يختار الشعب طريق السلامة. غير مشارك في آي شىء. مازجا الماضى بالخاصر. 
صقر: الشعب . أين الشعب؟ 
المهرج : هذا هو شعبك يا صقر قريش (يسلط ضوء أزرق 
حيث يشير المهرج إلى احدى الوايا العارغة. حيث يظهر 
ياتس من : عامة الشعب في لوقت الخاص, ر وهو يحمل 
مضعة أرغفة ويسير ملتصقا 00 
الشخص الأول : مش الحيط الحخيط وقول يارب الستره 
(يختعى ويظهر شخص آخر يحمل سله) 
الشخص الثاني" من أخذ أمي بقللويا عمي . 
الشحص الثالث : لا تنام بين القبور ولا تشوف منا مات 


َس 


0 
الإرعة : 1 عر يت اهؤلاء آحفادك يا صقر 
قريثر (دد5) 


وهنا يشير الماغوط . ويضخم في سلبية الشعب الذي صوره كمتفرجٌين في الفصل الأول 
والثالث. حتى يرفض المشاهد ما يراه. ويقول أنا لست كذلك. وتكون له القدرة على الفعل. 
وهنا يكون الماغوط . قد وفق تماما في تصوير حالة السلبية العربية حتى يحدث العكس . وهذا 
من أهم آدوار المسرح الملحمي . ويلجآ الماغوط إلى جانب تسجيلٍ في مسرحية المهرج. عندما 
يعرض على الملتقى بعض الحقاتة ق المعروفة . مثل ضياع الأندلس 3 والأسكتندرون. وفلسطين . 
المهرج : ولكن الاندلس رحمها الله يامولاي . 
المهرج : ا ولكن الاسكندون هي الأخرى 
صقر ماذا. رحمها الله؟ 
المهرج : منذ عشرات السنين ‏ احتلها الأتراك . 
أبو خالد: نعم. نعم . . . فلسطين مهبط الرسل 
والأنياءة : 
المهرج : . .... أصبحت مهبط الفانتوم والمظليين. 
التهمها اليهود منذ عشرين سنة ١ه‏ 
وعندما يقرر صقر قريش نفى المهرج . . إلى سيناءء يكون جواب المهرج . إلى 
قريش. مولاي. وسيناء هي الأخرى رحمها الله . من كل ما سبق يمكن القول إن نص المهرج 
لمحمد الماغوط. به الكثير من جوانب المسرح البريختيء حيث لأ إلى التغريب في أكثر من 
وسيلة مثل كما سبق أن ذكر الباحث ‏ ء التعريف بالشخصية. والحديث إلى الصالة 
والتعليقات. والأغاني.' والتكرارء والإبعاد المكاني والزماني. واستعمال الأقنعة» والكورس من 
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المشاهدين ٠»‏ وكسر الحدث.» واستخدام الخرائط. والتناقفض ٠»‏ والتظاهر بالغباءء وتتبع تاريخ 


كل هده الأساليب من أحل عدم الوصول إلى حالة الاندماج الأرسطية ٠‏ وترك مسافة 
لضان يقظة المشاهد ‏ حتى يعمل عقله ٠‏ ويتحد موقما » بعية التغيير نحو الافضل وهذه هى 
لوحا اب الخو اللجدي 

* خاهةة. 

لقد كسب بريخت احترام المنظرين والمثقفين » الذين أدركوا أهمية مسرحه السياسي 
التعليمي في تموير المشاهدين » ولكنه ربما فشل في أن يكسب جمهور العالم » الذي زعم أنه 
يكتب له ء الطلقة العاملة والحزب والشرق ء وحتى الكتاب العرب معظمهم لا يتحمس كثيرا 
للمسرح الملحمي . ولقد ثار جدل كبير وطرحت أراء كثيرة حول المسرح الملحمي ٠‏ وأهمية 
وحوده والتأثر به في الوطن العربي . 

ش إن مسرح بريخت التعليمي . مازال حتى اليوم يمارس رغم موت بريخت ٠‏ ويمكن أن 
نتاتر به من التاحية التعليمية » وان كان ليس كل جمهور مسرحنا العربي » جمهورا من العيال ‏ 
0 وصولنا إلى المستوى التكنولوجي ٠‏ الذي يتطلمه مسرح بيسكاتور » والمسرح 

لبريختي ٠‏ كذلك عدم رعية بعض الحكومات العربية ٠‏ في بعض الأحيان في مناقشة قضاياها 
على المسرح . 
ولا شك أن بريخت أمين مع مسرحه » ومع نفسه إلى حد كبير ٠‏ فعندما يرى أن مسرحه 
لمي و ل ا ل 
يرهبها أن تنامس قصاياها على المسرح ٠‏ أو بطريقة أخرى ٠‏ ترفض أن تتعلم شعوبها . 
إن حاجة الأمة العربية للبحث عن مسرح خاص بئا ٠»‏ ينبع من بيئتنا للمسرح 
التعليمي . ٠‏ حاجة ملحة + وذلك أن نسبة الامية كبيرة في وطننا العري من ناحية ٠‏ والظروى 
الحضارية التى تمر بها الأمة العربية من ناحية أخرى » تحتم ضرورة وجود المسرح التعليمى 
الخاص بئا ٠‏ أو على الأقل تنيه المشاهد إلى قضاياه التي تعنيه بأي وسيلة من وسائل كسر الإيهام 
الرحختية . 
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القاهرة ر فبراير ١94715‏ ) ص .١٠١١‏ 

(1) د/ أمين العيوطى» " بريخت عن العرض الملحمي * » مجلة المسرحء عدد 77 ( القاهرة: فبراير ١955‏ ) 
ص الا. 

(5) بير آجيه توشارء المسرح وقلسق البشرء ترجمة: د. سامية احمد اسعد ( القاهرة: الحيئة المصرية العامة 
للتأليف والنشر سئة 191/١‏ )» ص ١8١‏ . 

(0) ه . ف. جارتن» الدراما الاثانية الحديثة» ترجمة وجيه سمعان ( القاهرة: مركز كتب الشرق الاوسطء 
الالف كتاب رقم لم1 ط ١‏ )ص 788. 

() يرى بريخت ( أن المسرح لكى يكون سياسياء لابد وأن يرفض التعامل مع الطبقة الحاكمة وأن الكوارس 
الجسيمة هى من عمل الحكام. أنظر : برتولد يريخت», ' الأورجانوت القصر للمسرح " » ترجمة فاروق 
عبدالوهاب. مجلة المسرح» عدد ٠١‏ ( القاهرة: اغسطس 1١94756‏ )صء 84ل 4 

ولقد وقف بريخت بكتاياته موقفا ماركسياء وحد بين القاشية والرأسمالية» إثر صعود هتظر إلى السلطةء . ( 
أنظر: الدراما الالمانية المعاصرهء مرجع سابق» ص 274١‏ ولقد عارض بريخت تدخل النظام الشمولى في الفن 
في المانياء وقد هزه بعنف تمرد العمال في يونيه "1467 » وربها كانت خخيبة أمله في مواجهة حقائق الحياة في يلد 
شيوعي» عاملا ساعد على موته المبكر. وجدير بنا أن نذكر خطابه الشهير إلى أوليرشت . ١‏ إذا كان هذا الشعب 
لا يعجبكم» فايحثوا لكم عن شعب آخر ؟: » ١‏ 

انظر مقدمة د/ عبدالغفار مكاوى لمسرحية الاستثتاء والقاعد ( القاهرة : الدار القومية للطباعة والنشرء مايو 
0606© عدد” )اص 77. 

(/1) ارنست فيشرء الاشتراكية والفن» ترجمة أسعد حليم ( بيروت : دار القلم» "141/7 ط ١‏ ) ص 187 . 

(8) روبرت بروستاين؛ المسرح الثورى» ترجمة عبدالحليم البشلاوى ( القاهرة: الحيئة المصرية العامة للتأليف 
والنش يدون ) ص 04 

() إن أول أشكال الاغتراب» هو اغتراب الإنسان عن العلمء وبدون أنسنة العلم. من أجل تحقيق تقدم 
الانسانية يظل التتاقض قائيا بين العلم والمجتمع» وبالتالي يصبح انتصار العلم بالضروره ضد المجتمع وضد 
الإنسانية ) ( انظر: منى أبوسنه. " الاغتراب في المسرح المعاصر "» مجلة عالم الفكر, المجلد العاشرء الغدد 
الأول؛ الكويت» وزارة الإعلام» إبريل: مايوء يونيوه 1414 ) ص 117 . 

)١ 0)‏ برتولد بريخت؛ 3 الاورجانوت القصر المسرح '" ٠‏ ترجمة فاروق عبدالوهاب» مجلة المسرحء عدد (٠١‏ 
القاهرة : أغسطس ١956‏ ) ص .8١‏ 

(١١)الدراما‏ الالانية الحديئة» مرجع سابق» ص ١559؟.‏ 

(17) سعد أردش. المخرج في المسرح المعاصر ( الكويت: سلسلة عالم المعرفة؛ رقم ١14‏ 1914 ) ص 718 . 
(17) لبد كان الموقف الاقتصادى يمثل نسبه عالية في التضخمء وارتفاع نسبة البطالة وانتشار المجاعة؛ أما 
على المستوى ال يامي فقد تمثل الأنبيار في نشوء الفاشية في ايطالياء تحت زعامة موسيلينيء وفي المانيا تحت 
زعامة هتلرء أنظر» " الاغتراب في المسرح المعاصر * مرجم سابق ص ١98‏ . 


)١15(‏ برتولد بريخت» 5 حواريه شراء التحاس المستكاوف "ء الليلة الثانية» ترحمة عبد الله عويشق» يحلة الحياة 
المسرحية العددء 5» 6( دمشق: » 114 )ص 16١‏ 

(16)المسرح الثورى. مرجع سايقء ص 5137 . 

(١)المرجع‏ السايق: ص 371 . 

(19) يرى روبرت بروستاين ( أن الايديولوجية الشيوعية تعين بريخت على أن يجعل مشاعره موضوعية؛ وفنه 
عقلياء المرجع السابق» ص١١7.‏ 

ويرى عثمان نويه ( أن مسرح بريخت مسرح عقلانى ( أنظر: حيرة الأدب في عصر العلم ( القاهرة: دار الكاتب 
العري للطباعة والنشرء ١474‏ ) ص 775 . : 

ويرى محمود أمين العالم أن ( كل أهداف بريخت هى تأكيد على الجانب العقلي» انظرء “ المسرح العاربي 
الطليعى * » مجلة المعرفة: العدد ١١7/‏ ( دمشق: نوفمير 141/1 ) ص 73 . 

(14) كتبت هذه المقالة حولل عام 214177 وأعيد نشرها في كتاب برتولد بريخت " كتابات حول المسرح * 
الصادر في فرانكفورت عام 661 ١ء‏ وترجمتها إلى الإنجليزية أديث اندرسون في مجلة سمعمدندكة في يونيو 
4 :؛: وقد أرود هذه الترجمة هاكسل بلوك» هيرمان سالنجرء الرؤيا الانداعية» بريخت والمسرح التعليمى» 
ترجمة اسعد حليم» ( القاهرة: مكتية نهضة مصرء سلسلة الألف كتاب. رقم 4806 1475. ط ١‏ )ا ص 
6..ع وانظر ( برتولد بريضخت» * المسرح الملحمى في علاقته بالعلم والفن والأخعلاق ' » ( مسرح تسلية أم 
مسرح تعليم )؛ ترجمةء د/ يسرى خهيس» مجلة المسرح.ء العدد 08 » ( القاهرة: ديسمير 1974 ) ص 70. 
)١9(‏ يرى اريك بتتلى أن» ثورة برخت ماركسية النزعة» أنظره المسرح الحديث. ترجمة محمد عزيز رفعت» حى 
١‏ ح ؟ ( القاهرة: الدار المصرية للتأليف والترجمة ) ص 7854. 

(١))الرؤيا‏ الإبداعية. مرجع سابق» ص ,.35١١‏ 

(11)المخرج في المسرح المعاصر» مرجع سابق» ص 1.05 . 

(57؟)إن المسرح السياسيء البريختى» يعمل على إقناع جمهوره» بها وراء الحقيقة المطروحة امامه من زيف 
وخداع ويجعله يعمل على التصرف. با يجعل هذه الحقيقة قابلة للتغيير والتبديل» بدلا من أن يقول (أه» 
صحيح؛ فعلا» ولكن ليس في الإمكان ابدع مما كان )» ( أنظر: سعد أردش» ' الملحمية والتربية الالجتماعية 
في مسرح بريخت " مرجع سابق ص ٠١7‏ . 

ويرى الدكتور عبدالمنعم تليمه أن ( اللصراع في المسرح البريختى » هو صراع بين قوى اجتماعية قاهرة» ومقهورة» 
تحدد به كل صور الصراع الأخرى» ولذلك فإن» وظيفة المسرح التقدمي الملحمي لا تكون في الايهام بواقع 
مصنطع بل تكون ( الوعي ) بواقع حقيقي قابل للتغيير أنظر مقدمة في نظرية الأدب ( القاهرة» دار الثقافة 
للطباعة والنشرء 141 . ل ١‏ ) ص 166 . 

9" " الاورجانون القصير للمسرح ٠‏ مرجع سابق» ص 84/. 

(1) بريخت.» " أسعام في جوار مدينة دار مشتات حول المسرح " » ترجمة نبيل حفار» مجلة الحياة المسرحية. 
العدد ؛ م 0( دمشق: بلدا )ص 1١8‏ 

(0؟) رونالد جراى» بريخت» ترجمة نسيم محلى» ( القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» 141/7؛ ط ١‏ ) ص 


45 
ةم 0 الاغتراب في المسرح المعاصر 6 مرجع سابق» ص 21١55‏ وأنظر: مقدمةء القاعدة والاستثناء . مرجع 
سابق» ص .73١‏ 


(70) " الاغتراب ف المسرح المعاصر * » هرجع صابق» ص 171 . 


كم 


)١4(‏ يرى روبرت بروستاين (أن الثورة الدراميةء هى دائيا أكثر كلية؛ وشمولا من برامج الدعاة للإصلاح 
السياسي واالاجتماعي) أنظرء المسرح الثوري مرجع سايقء ص77 . 
(89؟5) ١‏ الاغتراب فى المسرح المعاصر 2 مرجع سايق » ص 1356. 
()المسرح الثورى. مرجع سايق ؛ ص 7١١6‏ 
)7١1(‏ يرى ماسيمو كاسترى (ان المسرح السياسى . هو مسرح التعليم والمعرفة من حيث انتماعه بالمادية الجدلية 
وبالتالى فإن المسرحء يتهى بأن يصبح مجموعة محتويات مسهاة من المادية الجدلية» وعليه أن يغيرهاء أنظر: 

4 ظ ,1973 ,ممسو د ط,ك ,عمماطشط السموظ منادةت) اسايق تطععرظ ومنوعدرظ معابامع مملدع يد عط 


(0) ' الاغتراب فى المسرح المعاصر *» مرجع سايق» ص 318. © . 

(37) نحن نعرف أن المسرح الإغريقى» قد عير عن مأساة البطل اليونانى أمام القدر لكن والعصر مختلف. 

والظروف الحضارية متغيرة» فإن من حق بريخت أن يحل محل القدر الميثافيزيقى» القدر الاقتصادى؛ أو القدر 

السياسى» أنظرء المخرج فى المسرح المعاصرء مرجع سابق» ص 0507 ويؤكد. كيته روليكه فايلرء أن قوانين 

المجتمع الاقتصادية والاجتماعية» هى التى تحدد مفهوم القدر فى المسرح البريختى » أنظر كيته روليكه فايلر» * 

ارسطو وبريشت, الحكاية روح الدراما * » ترجمة» قيس الزبيدى (بغدادء افاق عربية؛ العدد التاسع» السنة 

الثانية» آيار /ال91١)‏ ص 88 . 

(7"4) د/ عبدالمنعم تليمه. مقدمة ف,نظرية الأدب؛ مرجع سابق» ص ١917‏ 

(15) كارول كلورمان» «في أمريكا ما زال بريخت. . ذلك المجهول»»؛ ترجمه انصاف رياض. محلة المسرحء 

العددةمة ؛ السنة الخامسة (القاهرة: ديسمير174١)‏ ص4”". 

(") دعومنودها مواعمه"! بوستناع!) براومجمارطط مقصدت© لوعتعكقكء أن لدع عزل لم اعقطعيع! عاولسا سمط امك 
.2.6 (1976 ,عصمط 

/11) دا إبراهيم حماده؛ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية؛ (القاهرة: دار الشعب14[1) مصطلح رقم 

٠لا‏ ص0 10ء ولأن الملحمية لاترتبط بالبناء الدرامي التقليدي» ملغيه البعد المكاني والزماني فإن بريخت. 

يستهدف في مسرحياته أن يعطي صوره» لكلية الأشياء ما يتفق وروح الملحمة:؛ لالكلية الحركة كا هي في 

الدراما أنظر: د/ امين العيوطي » «المسرح الملحمي عند بريخت»؛ مجلة المسرح» العدده؟ (القاهرة: 2١957‏ 

ص”"1 . 

(18) حول العناوين الجانبية في مسرح بريخت» يقول» ه. ف مارتن : (إن معظم اعيال بريخت لحا عشوان 

فرعي) انظر: الدراما الالمانية الحديثة: مرجع سابق» ص '187؛ ويقول بريخت» (يجب أن تتضمن العناوين؛ 

الموقف الاجتراعي أنظر » الأورجانون القصير للمسرح؛ مرجع سابقءص١8.‏ 

(4) د/ احمد عثران: «قناع البريختية» مجلة فصولء المجلد الثاني العدد الثالث (القاهرة: ابريل» مايوه 

.8١ص)1١9/5وينوي‎ 

)0 4)مختار الصحاح: (مادة لحم (القاهرة» الهيئة العامة لشئون المطابع الاميريه» 17 ط4) ص051. 

(41) انظر: «المسرح الملحمي في علاقنه بالعلم والفن والاخصلاق ‏ مسرح تسلية أم مسرح تعليم؟؛ مرجع 

سابق» ص78. 

وحول نفس الموضوع . انظر الرؤيا الإبداعية. مرجع سابق؛ ص ؟١١5.‏ » وانظر: «قناع البريختية»» مرجع 

سابق؛ ص 47» وانظر: مقدمة الاستنتاء والقاعدة» مرجع سابقء ص؟؟ . 

(؟4) «الاورجانون القصير للمسرح» مرجع سابق» صةل!ا. 

(47) إن المسرح الملحمي كما ورد عند بريخت» هو منهج فكري ١‏ يعتمد على أساس مفهوم اشتراكي علمي» في 


كر 


النظر إلى جمي' العلاقات الإنسانية والاجتماعية والاقتصادية. والسياسية. وليس أسلوبا فنيا فحسس لأن بريخت 
استخدم في مسرحه كل وسيلة فية ممكنة للكشف عن طبيعة هده العلاقات في العرض المسرحي. ومس هنا ترق 
أن الخطأ الرئيسي والذي تتفرع منه بقية الأخطاء هو النطرة الشكلية لمسرح بريحت (أظر: عادل قبره شولي . 
#حوار عس يريشت في الشرق العربي». مجلة المسرح. العدد8 ١‏ (القاهرة. ديسمير .)١9474‏ ص54 . 


(44)المسرح الثوري. مرحع سابق. ص 777 . 
(5) يجدر بنا أن تدرك أن مريخت لا يتحدث عن الدراما الملحمية. كنص أدبي. بل يتحدث عن المسرح 


الملحمي. كعرض مسرحي سياسي أمام النظارة 
يلف 
ص715. 


ص١٠ا.ءص١ 75١‏ وانظن المسرح تسليه أم مسرح تعليم؟ء مجلة المسرح. عددل 2 , مرجع سابق ٠‏ صة؟. 
(58) «الاورجانون القصير للمسرح». مرجع سابق. ص١2‏ . 

/١ص #الأورحانون القصير للمسرح؟. مرجع سايق.‎ )6٠( 

(01) #الأورجانون القصير للمسرح». مرجع سابق. ص١/‏ 

(207) برتولد بريحخت.». #ملاحظات حول دائرة الطياشير'. (عن الراوي والأقنعة والشخصيات)ء٠‏ ترحمه 
وتلشخيص ٠.‏ ليل جاد. مجلة المسرح. العدداه. (القاهرة : ديسمير )١974‏ ص١7.‏ 

(:01)المرجع السابق. ص١7.‏ 

(04) #المسرح الملحمي عند بريخت» مجلة المسرح. عدده 7ل مرجع سابقء ص 560 : 

)مه المسرح الحديث.» مرجع سابق» ص 497 انظر: يوسف عبدالمسيح ثروت » معالم الدراما ف العصر 


الحديث (صيدا: المكتبة العصرية) ص 57 . 
(07) صبحي شفيق» « بريحنت وال مسرح والواقعي الملحمي؟؛ مجلة المسرحء السنة الاولى» عدد ؟ (القاهرة : 
فبراير )1١9575‏ ص .١٠١9‏ 


(لاه) ا مرجع السابق» ص »1١١‏ ويرىء داركوسوفين (أن الإنسان منظور إليه من مستقبل متخيل لدى 
الكاتب هو شيء في الماضي» على الحكاية الملحمية أن تظهره» انظر: «المرأة والديناموة. ترجمة مجاهد عبدالمنعم 
جاهد. مجلة المسرح العدد .68 (القاهرة: ديسنمير )١19574‏ ص 516 . 

(08) «الاورجانون القصير للمسرح»: (1): مرجع سابق» ص 78. أنظر «أرسظو وبريشت الحكاية روح 
الدراما» ‏ مرجع سابق » ص كاق3ق ”57 

(04) معالم الدراما قي العصر الحديث» مرجع سابق. ص 88 . وانظر: « المرأة والدينامو » » مرجع سايق » 


ص 2.4 0 
(١٠)جورج‏ لوكاتش . معنى الواقعية المعاصرةء 'ترجمة د. أمين العيوطي ( القاهرة : دار المعارف » بدون ) 
٠‏ صض12١١.‏ 


(21) مقدمة الاسنتاء والقاعدة. مرجع سابق» ص 36؟. 
(1) المسرح الثوري . مرجع سابق» ص 237١‏ انظر: عادل قره شولي ' #حوار عن بريخت في الشرق العري». 


مجلة المسرحء عدد 588 (القاهرة: ديسمر )١14764‏ ص 22 

(77) المسرح وقلق البشرء مرحع سابق. ص 115 . 

(14) مقدمة الاستثناء والقاعدة. مرحع سايق ص ١777‏ يرى بييراجيه توشار. أن بريخت قد وقع ي تناقص في 
كونه شاعر يؤمن باثر الجمال. وكوبه صاحب نطرية». أي أنه كان موزعا بين احتياجاته كمنال. وثورته 
كمجاهد. أنظر: المسرح وقلق البشرء مرجع سابقء ص ١84‏ . 

(16)أرسطو طاليسء فن الشعر . ترجمة د. عبدالرحمن يدوي (بيروت : دار الثقاعة . “141/7 ١850‏ أ 
س 56) ص 54. 3 

(81) ابطر ٠‏ #كتابات حول المسرح*: الرؤيا الإبداعية» مرجع سابق. ص 5 كرون 

(/ا1) يته روليكه فايلرء #ارسطو وبرسشت. الحكاية روح الذراما». ترحمة قير الترييدي.ء علة افاق عربيةء 
السنة الثانية. العدد التاسعم (مغداد: ايارء /ال191) ص 457 . 

(7):أرسطو وبريشت الحكاية روح الدراما» ء مرجع سايق . ص 1١‏ . 

(19) فن الشعرء مرجع سابقء هامش رقم ء ص 7ء انطر: هامش رقم (1). ص 514ء انظر: 124١أآس‏ 
كلل ص 4ت 20 

)7١(‏ راجي عنايت» «الشكل الاشتراكي للمسرح؟ حوار مع مانفرد مفكري. الهلال » العدد ١8‏ السنة لا 
اغسطس 1956. ص 200195 ويقول يبيراجيه توشار إن (القصة هي التي تستلقت النطر بالمعل ١‏ لافي مسرح 
بريخت فقطء بل في كل مسرح جدير بهذا الاسم) انظر: المسرح وقلق البشر. مرحع سايقء ص ١87‏ . 
(١7)مقدمة‏ الاستثناء والقاعدة. مرجع سابق؛ ص55 . 

(77) المرجع السابق. ص 15 14» وحول نقاط الاتماق بين المسرح الأزسطي والملحمي انظر: «المسرح 
الملحمي عند بريخت» ء مرجع سابق ص 5ذة ١‏ انظر: « قناع المريختيه » »؛ مرجع سابق » ص 74 ٠‏ لاا 
انظر: جون ويالييت» «مسرح برتولت بريخت؟ عرض وتلخيص علي شلش ٠»‏ د ضف 
سبتمبر: اكتوبر )١191/٠‏ ص 816 

(17) #أرسطو وبريشت» احكاية روح الدراما» » مرجع سابق. ص 84. 

(75)«الاغتراب في المسرح المعاصر»» مرجع سابق؛. ص 187 . 

(10) المرجع السابق» ص ١0١‏ . 

(77) يقول بريخت» (الفن يتزركش» لأن عليه ببساطة أن يعوص الواقع بالمتعة» ولكن هذه الزركشات 
والصياغات والتنميطات لا يجب أن تصبح مزيفات ويجحردات)» أنظر: «برتولد بريمخت» ملاحظات حول دائرة 
الطباشير القوقازية»» ترجمة صافيناز كازم» مجلة المسرح» العدد 08» (القاهرة: ديسمبر 1554) ص 550 ؛ 
وانظر: د. امين العيوطي» #بريخت عن العرص الملحمي»»ء مجلة المسرحء عدد 18»ء (القاهرة: فبراير 1955) 
ص الل ف 

(10) «المسرح الملحمي» في علاقته بالعلم» والفنء والألحلاق» (مسرح تسلية أم مسرح تعليم)» مرجع 
سايق ص "الا, 

473 «الأورجانون القصير للمسرح». مرجع سابق» ص 9/8. 

(14) يقول بيير أجيه توشار (أن تحليل بريخت صحيح إذا أكد أن المسرح الذي لا يقودنا إلا إلى مشاركة هذا 
الأمير أو ذاك ‏ أمير ينتميالل مجتمع ارستقراطي ‏ أفعاله أفراحه وألامة» قد يحملنا على الإعفاء في تأمل جدب» 
لاشك أننا اليوم في حاجة إلى دعائم أخرى للجمال» في حاجة لكي نرضي حاجتنا إلى المشاركة مع شتخصيات 
تختلف عن شخصيات المسرح الكلاسيكي) انظر: : ا مسرح وقلق البشرء مرجع سابقق ص ١1/4‏ . 
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(80) المرجع السابق . ص ١98‏ . 

(41) حول نقاط الخلاف بين المسرحيينء» أنظر. د/ عبدالرحص بدوى. مقدمه دائرة الطباشير القوقازيه 
إسلسله روائع المسرح العالمى» العدد 0؟) ص١١‏ , ؟1 وانظر: المخرج فى المسرح المعساصرء مرجع سابقء 
صا ١‏ 5. وانظرء مقدمه الاستثناء والقاعدهء مرجع سابقء ص 7١‏ 77 وانطرء المسرح الحديث» مرحع 
سابقء ص؟5؟. 

47 برخت مرجع سابق » صهة 

477 فكتور كلويف. ' يرتولد بريخت ف الدراسات الجاليه الحديثه ' » ترجمه عريز حداد» 

مجله المسرح والسينياء السنه الثانيه العدد السادس (بغداد: نيسان؛ 181/7) ص74 

(84) غالى شكرى. ماذا أضافوا إلى ضمير العصر. (القاهره: دار الكاتب العربى للطماعه والتش 19517) 
صءهة 

(86) “قناع البريحتية * » مرجع سابق ص١‏ ,ا 

(4)المسرح الحديث مرجع سابق » ص79 

(41) * برتولد بريخت والمسرح الملحمى " الرؤيا الإبداعية» مرجع سابق» ص7١7‏ وأنطر» " مسرح تسلية أم 
مرح تعليم" 3 مرجع سابق » صة”؟ 

(88) ' أرسطو وبريشت» الحكاية روح الدراما " مرجع سابق. ص لالم 

. (49) "هل يمكن أن يقوم المسرح الملحمى فى أى مكان " ؟» الرؤيا الإبداعية» مرجم سابق» ص 717 
وانظرء بريخت. مرجم سابق ص7 

(40) جون جاسئره المسرحفى مفترق الطرقء ترجمه سامى حشبة (القاهرة: الدار المصرية للتأليف والترحمة» 
مايو/973١1).صد١اة4.‏ 

(41)المسرح الحديث؛. مرجع سابق» ص74 ٠‏ لالا 

(471) مرجع السابق. ص5”7م 

(95) " مسرح تسلية أم مسرح تعليم *. مرجع سابق» . صبة ء وانظر: 

'المسرح الملحمى عند بريخت " » مرجع سابق» صا 

(44) معنى الواقعية ا معاصرةء مرجع سابق» صه ١١‏ 

(46) يرى ماسيموكا سترى ان (المرحلة التعليمية تتحقق من حيث أنها مرحلة معرفية نشيطة عبرتكنيك 
التغريب؛ انظر: نحو مسرح سياسى» مرجع سابق» صه6١‏ 

(41) " حوارعن بريشت ف الشرق العربى *» مرجع سابق ص؛ ه 

(/91) الرؤيا الابداعيه. مرجع سابق» صلا 1١8.7١‏ 

(44) * حوار عن بريشت فى الشرق العربى " » مرجع سابق» ص 4 0 

(49) " الاغتراب فى المسرح المعاصر" . مرجع سابق. صةه ١‏ 

٠١/ص‎ ٠١ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية» مسرجع سابق» مصطلح رقم6‎ )6٠١٠( 
1 . ١77 الأدب في عصر العلم . مرجع سابق » ص‎ ةريخ)1١(‎ 


(7١٠)أوديت‏ أصلان ء هن المسرح ٠‏ ح ٠ ١‏ ترحمة د. سامية أسعد (القاهرة : الانجلوء )191١‏ ص ١١8‏ 


. 34 7/8 المصدر السايق‎ )1١( 

)٠١4(‏ القيت هذه الكلمة بعد عرص خاص لمسرحية #يرما» في مدريد عام ١950‏ وطبعت في (المؤلفات 
الكاملة للوركا) الحزء الثامن ص ١68167‏ (طبعة لوسادا » بونس ايرس عام 1144 ١‏ انظر الرؤيا الانداعية 
» مرجع سابق ء ص 18٠‏ . 

(6١٠)فن‏ المسرح ج ١‏ ء مرحع سابق ٠‏ ص ١41١‏ . 

(1١1)الرؤيا‏ الإبداعية » مرحع سابق ء ص 7١7‏ . 

١ مرجع سابق‎ ٠» مسرح تسلية أم مسرح تعليم»‎ ٠ «المسرح الملحمي في علاقته بالعلم والفى والأحلاق‎ )٠١1( 
ص ااء لال‎ 

)1١4(‏ يرى ماسيصركا سترى (أن المسرح التعليمي لم يكن موجها إلى الخارج فقط أي إلى الجمهور لكتّه موحها 
إلى الداخل إلى المفدين والذين يرارسوبه على أنفسهم بنشاطه . مستفيدين بنقديته ٠‏ وكل المطاهر التعليمية) » 
انطر . نحو مسرح سياسي . مرجع سلبق . ص ١16‏ . 

. ١17 المرجع السايق ؛ ص‎ )2١( 

, أما ببريحت فإنه يسعى إلى‎ ١ القد كان بيسكاتور يسعى إلى تعيبر المجموع عن طريق مسرحه السياسي‎ )1١( 
ومن ثم هذه‎ ٠ ومن هنا نجاح بريخت أكشر وأجدى من بيسكاتور‎ ٠ تغبير الفرد ومس ثم يصله إلى المجموع‎ 
الزاوية يبتعد المسرح التعليمي لبريخت تمام الابتعاد عن مسرح بيسكاتور» فبيسكاتور هو مثير الجموع العفيرة‎ 
أما بريخت فيستعيرا الأدوات من أجل التفكير المتروي للعرد والذي يتحقق داحل المجموعة » وانظر : المرجع‎ 
. ١27272 السابق . ص‎ 

(111)معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية ٠‏ مرجع سابق مصطلح رقم ٠١7‏ ص 1١8‏ ء وانطر : «الشكل 
الاشتراكي للمسرح» . مرجع سابق ص ١94٠‏ . 

(117)معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية . مرجع سابق ء ص ١٠١8‏ . 

(117) يسميه بريخت (بأثر الاعتراب ٠١‏ وأحيادا يصوغه رياضيا فيكتفى بقوله 15/) انظر : مقدمة الاسحنتاء 
والقاعدة . ص 0" . 1 

٠ والغرية‎ ٠١ «فناع البريختية؛ مرجع سابق . ص 41 . ويرى جون ويللت أن (تعدد مفهوم التغريب‎ )١١14( 
.)41 ص‎ ٠ مرجع سابق‎ ٠ وعدم الإمهام ١٠(والمعنى واحد) ء «مسرح برتولد بريخت؟‎ ٠ والإبعاد‎ 

(115)ان هدم الخاتط الرابع أو كسر الإيهام المسرحي اتجاه شائع في المسرح المعاصر . 

.)١1141 ٠ ١ ابراهيم ماده . افاق في المسرح العالمي (القاهرة : المركز العربي للبخث والنشرء ط‎ .:)١١0( 
ويرى الدكتور'أحمد عثيان (أن الاغتراب عند ماركس هو نفس المعنى للاغترات عند‎ . ١١5 ص‎ ٠ رأي يوتبال د'‎ 
وأن قضية كسر الإنهام وجدت في‎ ٠ وإن بريخت استعار مفهوم الاغتراب الهيجلي في مسرحه السيامي)‎ ١ هيجل‎ 
مسرح العصور الوسطى في مسرحيات الأسرار وأن للمشاهدين من يمثلهم على خشبة المسرح من بين الممثلين‎ 
ولكن الفرق بين كسر‎ .* ١ 44 أنفسهم في مسرح شكسبير . انظر : «قناع البريختية » مرجع سابق » ضن‎ 
الإهام في الماضي عنه عند بريخيت ؛ أن الأير يحاول أن يجذب عقل المشاهد أكثر ما يجذب شعوره كي يسلك‎ 
. 01 ١ ه١ ويصبح قادرا على التغيبر- أنظر : آقاق في المسرح العالمي » مرجع سابق » ص‎ ٠ سلوكا نقديا‎ 
٠4 مجلة المسرح . العدد‎ ٠ مسرح برتولت بريخت؟ . عرض وتلخيص علي شلش‎ ٠+ جون ويللت‎ )110( 
ص15.‎ )١191٠ (القاهرة : سبتميير‎ 
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” أن مسرح بريخت يحاول أن يجعل عقل المتمرج يقظا للتعليم ليصل إلى درجة‎ ٠ يرى روبرت بروستاين‎ )١14( 
- اصدار الحكم (قالمسرح ساحة محكمة) #يكون فيها القاضي والمحلفين ووكيل التيابة ومع ما يزعمه من الموضوعية‎ 
تظل النعمة الذاتية تتردد في أعماله) . أنظر المسرح الثوري » مرجع سابق » ص 777 أما اريك بتتلي فيختلف‎ 
مع بروستارين » حيث يرى أن المحاكمة في مسرح بريخت امتحان للإرادة"» ويكون الحديث العام أهم من‎ 
الحياة الخاصة » وتحت أضواء هذه الاعتبارات خخطر لبرخت أن يجعل من المسرح قاعة محكمة يعاد عليها تمثيل‎ 
محاكيات فعلية » مثل محاكمة إحدى الساحرات وبحاكمة جريدة الراين والحكم بطرد عامل متعطل في المانيا من‎ 
مسكنه . إلى جانب الحكم بالبطلان . انظر : المسرح الحديث » مرجع سابق » ص 1028 لا10 . ويرى‎ 
» الياحث أن كلام بتتلي أقرب الى الصواب في الغرض الذي من أحله أقام بريخت محاكاته في مسرحه السياسي‎ 
وإذا سلمنا برأي برستاين من ناحية ذاتية بريخت نكون قد حكمنا على مسرحه بالموت » لأنه حسب رأي‎ 
. بروستاين ستكون جميع الشخوص ء هي صوت بريخت وهذا منافي للمنطق‎ 
. 778 الثوري » مرجع سابق » ص‎ حرسملا)١١1(‎ 
«المستجكاوق» » ترجمة د/ شفيق حلي ء مجلة المسرح عدد/ا؟‎ ١ برتولد بريخت‎ )1١( 

(القاهرة : مارس )١9457‏ ص .4١‏ 
(171١)«الاغتراب‏ في المسرح المعاصر 6 ء مرجع سابق ٠‏ ص 16١‏ . 
)١177(‏ «الاورجانون القصير للمسرح»-7 ؛ مرجع سابق . ص 47. 
(177)المسرح في مفترق الطرق . مرجع سابق » ص 45١‏ . 
)١714(‏ يوسف الاني » التجربة المسرحية (بيروت : دار الفاراي » ١191/4‏ ط١)‏ 
ص187. 
)١56(‏ بريخت . مرجع سابق» ص 44 
(177١)افاق‏ في المسرح العالمي مرجع سابق» ص 04 
)١110(‏ الاغتراب في المسرح المعاصر »مرجع سايق »ص ١7١,148‏ 
(11) نحو مسرح سياسي ». مرجع سابق ».ص ١61‏ 
(0)انظر ء بريخت والمسرح الواقعي الملحمي » مرجع سابق 1١1»‏ 
(10) قناع المريخية مرجع سايق » ص ٠5‏ 
6 يرى توشاران الكورس عند بريخت ء مجحرد معلق . يكثفي بشرح النتائح التي يصل اليها المؤلف (مما 
يضايقني) » بالرغم من الموسيقى , وكأن المسرحية درس في الوعظ والدين » وما تلك برسالة المسرح » ويعتقد 
تلاميذ بريخت ءان الضيق الحادث للمشاهد . مقصود . وخلاق إن الراحة التى تنشأ عن التطهير 
٠»‏ كاذبة» انظر : المسرح وقلق البشر ء مرجع سابق» ص ١ 4١‏ 
(179) بريخت . مرجع سأبق » ص01 
(17) د/ علي السراعي » المسرح في الوط العربي (الكويت: سلسلة الم المعرفة» المجلس اسوطني للثقافة 
والفمون والآداب. يتاير 84١ص‏ 7لا 
(14) بريخت . مرجع سابق» ص 4١‏ 


)١15(‏ د/ أمين الخيطي . بريخت عن العرص المسرحي ابجلة المسرح عدد 3 (القاهرة فبراير 
5) ص5. 
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)1١(‏ يرى كاوول كلورمان (أن معظم مسرحيات بريخت ء صرف النظر عن امتلاثها بالاغبيات. مكتوية 
بأسلوب ثري وهو نثر مميز انيق العمارة 
(170) بريحت . مرجع سابق ص 41١‏ 
((فبرقةيل الاغتراب في المسرح المعاصر » مرجع سابق .ص ١١1١‏ 
(114) بريحت . مرجع سابق .ص 4٠‏ 
(40١)افاق‏ في المسرح العالمي. مرجع سابق .ص 58 
)١151(‏ المرجع السايق .ص 88 . 
)١147(‏ بريخت والمسرح الواقعي الملحمي ٠‏ مرجع سابق .ص ١١7‏ . 
)١55(‏ «قناع البريختية؟. مرجع سابق .ص 8ل . 
(155) المرجع السامق .ص 47 
)١155(‏ #الاغتراب في المسرح المعاصر . مرجع سابق .ص171. ١/7‏ 
(4١)د/‏ عبدالعزيز حمودة #"ملاحظات حول إخراج بريخت ؛. مجلة المسرح .عدد 54 القاهرة : / فبراير 
2+_+صة؟. 
(50١)قي‏ مسرحية الرهائن . للكاتب المسرحي المصري . الدكتور عبد العزيزمودة . استخدام الكاتب ٠‏ حيلة 
القمر » قمر العشاق في محاولة منه لكسر الإيهام . 
(154١)آفاق‏ في المسرح العالمي . مرجع سابق .ص١7‏ . 
(5١)أنظر:‏ في امريكا . . مازال يريحت . . دلك المحهول »مرجع سابق ٠‏ ص 8 7. 
(16) المسرح الثوري . مرجع سايق .ص 777 . 
(١16)معالم‏ الدراما في العصر الحديث . مرجع سايق .ص87. 4817 . مقدمة الاستاذ والقاعدة؛ مرجع سابق 
ص5 .١‏ 
(؟12)المسرح الملحمي عند بريخت . مرجع سابق. ص 10 . 
(161) بريخت . مرحع سابق »ص 44. 
(154) الشكل الاشتراكي للمسرح مرجع سابق عص ١41٠0‏ . 
)١166(‏ الاورجانون القصير للمسرح 7؛ مرجع سابق .ص 4/ا 
(101)المسرح الحديث » مرجع سابق .ص 596. 
)١00(‏ قناع البريختية » مرجع سايق » ص87 . 
(164) يرى ء جيمس روزا يفائر أن (بريخت كان في بعض الاحيان يعمد الى انهاء بعض المشاهد ٠‏ قبل ان تبلغ 
الذروة عامدا إلى قطع استمرار الحدث. وصولا إلى كبر الانهام . وجعل الشاهديقظا». انظر : المسرح التجريبي 
من سناتسلافسكي إلى اليوم «ترجمة فاروق عبدالقادر » مجلة الاقلام » العدد الخامس » السنة 7 (بغداد : شباط 
11 )ص79 . 
(169) بريخت مرجع سابق »ص 47 . 
(17) المسرح الملحمي »في علاقته بالعلم والفن والاخلاق »مسرح تسليه أم مسرح تعليم؛ مرجع سابقء ص 
نا 
-5ك6- 


١ 1(‏ )يرق ء دارك وسوس ١‏ ل (الوعي المتزايد ابأ ييعصي ١‏ إلى الكوميديا ٠‏ ونشص ى الوعي ان يفضي التراجيديا 
٠‏ مثليا ١‏ ن في كتايبات برخت. ابطر المرآة والديامقف مرجع سابقء ص 3 وانشر. المسرح في معترق الطرق 
.ماحه ساب .فض 88 

ع ١‏ د ١‏ 
(177)الشكا الاشتراكي للمسرح . مرجع سابقٌ. ص 14 . 


١ يرى بيراحية تتوشار ء رأيا مناقضا لبريخت. حيث يرى‎ .7١ 4 الرؤيا الإبداعية .مرجم ساق .ص‎ )١7*( 


ل 

مرحت يارس _ صفطا صالعآ فيه صعطا مريساء وخطياء عير مشروع . عند المتفرج عانظر : المسح وقلق 

ل شرء مرجع سأبو ٠ص‏ لحل .ويرى اليا حت ان ى توشار مبائع فيه الى حد كبم رء فاذاكان بريحت يارس 
ا 


الممتمسر * 


لسر ان وسار ور ا و ا ب 
ريحت به جائب تعليمى . وللتعليم لاند من اليقظة 

(74١)"المراه‏ والديامو" ء» مرجع سابق» ص68 . 

(176)" حواريه " شراء النحاس " الممسكاوف» الليله الثائية" . مرجع سابقء ص/!0 ١‏ . 

. 779 ص‎ )١9557 حون ديوى» المن حيره؛ ترجمةء د/ زكريا ابراهيم (القاهرة : دار النهضة العربية»‎ )١7( 
. حوار عن بريشت ف الشرق العربى " » مرجع سابق؛ ص60‎ " )1727( 

)١114(‏ أقاق فى المسرح العالمى» مرجع سابق» ص05 وأنظر : ' بريخت والمسرح الواقعى المفلحمى ' ؛ 
سابقء ص7١1.‏ 

. قاع البريحته *. مرجع سابقء ص84‎ ")١79( 

. المسرج العربى الطليعى " ء مرجع سابقء ص45‎ *)107١( 

(171) شارك المحرح الاحنبى الالمادى» كورت فيت سعد أردش. فى عام 1474 , فى انخراج العرض المسرحى . 
(17)" حوار مع الفريد مرج " » مجلة المسرح والسينياء العدد 6٠‏ (القاهرة : فبراير 34 )١9‏ ص77 . 

ويشارك الدكتور نميل راغب وحهه نظر الفريد فرجء فى تأثرنا ببريخت. حيث يقول: 

ولاشك ف أن الأدس الانسانى كله يشكل كيادا عضويا متكاملاء يعتمد على عنصرى التأثر والتأثير؛ بصرف 
النطر عن احتلاف الثقافات والحضارات فرعم أن جذور الملحمية وكسر الإيهام موجوده فى أدينا العربى 
وجذورنا المسرحية الا ان ليس عيبا أن نتأثر برغت الالمانى © أنظر: (د/ نبيل راغب» معالم الادب العالمى المعاصر 
(القاهره : دار العارفء سلسلة اقرأء عددء 57'5ء ابريل 1١41/8‏ )ص19 . 

(1775) تمارا بوتتيسيفاء ألف عام وعام على المسرح. ترجمة» توفيق المؤذن (بيروت : دار الفرابى: ١9/1١‏ ط١)‏ 
ص/789. 

(1754) يعرف الدكتور عدالحميد يونس الحكواتى بنوع من الممثل الفرد يقوم بتقليد الاأشخاص والاصوات 
ويتوسل بمحاكاة الحركة والإشارة أيضاء ولم يكن ينقل أصوات الناس فحسبء بل كل يقلد اصوات اللحيوان 
ايضاء وكان الشعب لايلتمس عنده تمثيلا جادا وإنما يلتمس ما يثير الضحك ويشيع البهجه. ولاتزال له نظائر 
فى القنون التمثيليه الهرلية الى اليوم . انظر: الدكتور عبدالحميد يونس» " الشاعر والربابه " ؛ مجلة المجله؛ العدد 
الثامن والثلاثون» السنه الرابعه» فيراير 97١ء‏ ص17 . وأنظر: مصطفى الفارس» القنطره هى الحياه 
توس : دار النشر التونسيه ابريل ١91/8‏ ط١)‏ ص17 . 

(17/6) على عقله عرسان» سياسة فى المسر. رح (دمشق : منشورات اتحاد الكتاب. ١41/8‏ ) ص 717/4/ 

)١7(‏ انظر: الكوميديا المرتحلة (القاهرة : دار اهلال؛ العدد 19478,115) ص 4,8 . ورأى عبدالكريم 
رشيد» 'ل التصور المستقملى لتعريب المسرح العربى " » مجله اقلام؛ السنه الخامسه عشرء العدد العاشر 


كلاد 


(بعداد” )١94٠0‏ ص9١‏ . وانظر: د/ عبدالحميد يوس “" المسرح والجمهور" . مجله القون. العدد السابم 
(القاهره : ابريل 1980) ص 54 

(197) انطر: ألف عام وعام على المسرح العرنىء مرجع سابق. ص 77, 18 وأنطر د/ احمد عثيان» 

' الخلعيه الثقافيه اللارمه المسرحيه ى مصر والسلاد العربية محلة المسرح. العدد الحامس. السنه الأولى» اكتوبر 
اموا ص 0 

(178) سياسة فى المسرح. مرحع سابق؛ ص 509/4 . 

(179) يتغير اسم الحكواتى على حسب اليلد العربى (ففى الحزائر اسمه القوال) وى مصر وسوريه (الحكواتى) 
وفى العراق (المحدث) وكان يطلق عليهم فى عهد العباسبين السماجه باسم الممثل الذى اوجذ هذا النوع من 
الفن الشعبى أنظر. ألف عام وعام على المسرح العربىء مرجع سابق 


(180) ' في التصور المستصل لتعريت المسرج العربي " مرحع سايق. ص 7١‏ . 
(١18)لريد‏ 52 التعاصيل حول ' ملامح الشكل الملحمي في مسرح دول الخليح " 35 يمكنى الرجيع الى . يلد 
ابداع. العدد الخامس. اللسة الرابعة. مايو 1487م ء القاهرة. افيتة المصرية العامة للكتابت. ص9١‏ 
3ظ> 

فاق في المسرح العالمي. مرحع سابق. ص 70921١‏ . 

(187)فاتق مصطعى امد. " مسرح الحكوات" ٠‏ مجلة الاقلام» السمة ١18‏ . العدد 7( بعداد : 1987 ) 
صا . 

(184)" مسر الحكوات ٠‏ مرجع سابق. صفةمة 

(185)المرجع السابق. ص84 

(187) نبيل بدران. البعض يأكلوبها والعه. مكتوبه على الاله الكاتنه ( القاهره : 1917) ص١‏ . ” 

(/إ14) البعص يأكلونها والعه. مرجع سابق. ص؟ 

(188)المرجع السابق .ص4 

(189)لمرجع السابق. صص؛ ,9 

(190)المسرحيه. ص4١‏ 

(191)د. عبدالعزيز حمودة. المسرح السياسي. ( القاهرة * مكتبة الانجلو المصرية. 191/١‏ )ص 77 . 
(47١)البعص‏ يأكلونها والعه. مرجع سايق . ص ٠١‏ 

(191) البعص يأكلوتها والعه. مرجع سابق. ص4١‏ 

(195)المسرحية. ص77 

(192/)المسرحية. ص؟2 

(1945)السرحيه. 51.58 

(/11) محمد أديب السلاوى ‏ مسرح عبدالكريم برشيد ووالاحتفالية" مملة الاقلامء السة 18. العدد 1 
(بغداد: ادار 19417). ص 27 

0 )السرحية. ص ” 

(119)المسرحية ء ص 7١‏ 

(١٠٠)المسرح‏ السياسي ٠‏ مرجع سابق ص11 

(01) البعض يأكلونها والعة. مرجع سابقء ص ١١‏ 

(9١7)المسرحية.‏ ص 44 


سالا- 


” البعض يأكلونا والعة. مرجع سابق. العصل الثاني. ص‎ )3١( 

7 المرجع السابقء ص‎ )0١4( 

٠١ المرجع السابقء ص‎ )3١( 

(07)المسرح السياسي. مرجع سابقء ص ١5‏ 

[فحقفق المسرح الحديث. مرجع سابق ٠‏ ص ١5‏ 

0/ ص‎ )١947 ,7"١ سعد الله ونوس. الملك هو الملك (بيروت دارين رشد للطباعة والسشر‎ )5١8( 
* السابق. ص‎ عجرملا)3١4(‎ 

(718) سعد الله وبوس. #حول مسرحيتي الملك هو الملك ورحل برحل». الحياة المسرحية العدد 4؛ ه 
(دمشق : وزارة الثقافة والإرشاد القومي. )١19174‏ ص 184 . 1845 

(11؟) الملك هو الملك. مرجع سابق. ص ١4‏ 

(117)المرجع السابق. ص 517 

(1077) المرجع السابق. ص ٠١1‏ 

(5١")لملك‏ هوالملك. ص ١١‏ 

(15١1)المرجع‏ السابقء ص 4ه 

(17؟)الملك هو الملك. ص 7 

(110)المرجع السابق. ص 59 

(514)المرجع السابقء ص ١١7‏ 

(119)المرحع السابق. ص ١14‏ 

(١٠١)لملك‏ هو الملك. ص ” 

0ل رجع السابق. ص لاء ١‏ 

(111)المرجع السايقء ص ٠١‏ 

(777)المرجع السابق» ص ١١‏ 

(774)المرجع السابق. ص ١7‏ 

(77)المرجع السابق.؛ ص ١54‏ 

(11) السايق ص 44 

1١76 ١175 المسرحية » ص‎ 0 

(78؟)محمد الماغوط . ديوان محمد الماغوط (بيروت : دار العودقء )١19401‏ ص 2١7‏ 
(714) المرجع السابق» ص 016 . / 
() د . عبدالعريز حموده» المسرح الامريكي (القاهرة: دار المعارف» كتابك رقم 35 //91), ص 17 , 
(171) ديوان محمد الماغوط . مرجع سابق» ص 097 

(777) د. سامية اسعدء «الدلالة المسرحية» محلة عالم الفكرء المجلد العاشرء العدد الرابع (الكويتء يناير» 
فيراير» مارس سنة )1948٠‏ ص 58 


0 


(7؟) ديوان محمد الماغوط , مرجع سابق ص و٠6‏ 605206068 . 


-1/ا - 


(75؟)المرجع السابقء» ص 617 

(770) تقس المراجع السابقء ص 215 ؛: 516 . 
(7 المرجع السايقء ص ١‏ اق 5137 . 

(/37”) تقس المرجع السايقء ص 677 . 
(774)المرجع السابق. ص 087 . 

("7؟) نفس المرجع السابقء ص 084 . 

): 4 7)المرجع السابق. ص "لاه 5 

لتقف المرجع السابق» ص 051. 

(1؟) نفس المرجع السابق » ص 090 . 

وذ ")المرجع السابق. ص 8١ة.‏ 

(54) السابق» ص 618 . 

(6غ؟)ديوان محمد الماغوط, مرجع سابق » ص؟7١26.‏ 
(87) السابق. ص ؟17١61.‏ 

.679 السابق؛ ص‎ )١240( 

(748)المرجع السابق. ص 908 , 655 . 
(19١)المرجع‏ السابق. ص 67١‏ . 

(١6؟)‏ ديوان محمد الماغوط » مرجع سابق» ص كارة 
تدقف المسرح وقلق البشر ؛ مرجع سابق » ص .١66‏ 
(؟0؟)ديوان محمد المافوط. ص /17ا/60. 

. السابق» ص !5ه‎ )7١6( 

.60١9 السابق» ص‎ )١61( 

(66؟)لمرجع السابق» ص 265/8 659 . 
(207)المرجع السابق» ص لا6 ش86 6605 ,05١‏ 
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المصادر والمراجعم 


أولا : المسرحيات : 

١-_برتولد‏ برخت . القاعدة والاستثناء ٠‏ ترحمة د. عبد الغفار مكاوي . (القإهرة : مسرحيات عالمية . 
العدد ١‏ . مايو 19545). 

برتولد بريخت . مسرحية دائرة الطباشير القوقازية ٠‏ ترجمة د. عبد الرحمن بدوي . (القاهرة : سلسلة 
روائع المسرح العالمي ١‏ العدد ١؟).‏ 

''-نبيل بدران ٠‏ مسرحية البعض يأكلونها والعة ٠‏ مكتوية على الآلة الكاتبة (القاهرة : ,)١91/7‏ 

4 - مسرحية «الملك هو الملك» سعد الله ونوس (بيروت : دار بن رشد للطياعة والنشر . 7 
١194‏ ). 

6_محمد الماغوط ١‏ الآثار الكاملة (بيروت : دار العردة . ط ” 0 ,)١941١‏ 

ثانيا : مراجع عربية : 

,)191/8 . 19 المخرج في المسرح المعاصر (الكويت : سلسلة عالم المعرفة رقم‎ ٠ سعد أردش‎ -١ 

عثمان نوية » حيرة الأذب في عصر العلم (القاهرة : دار الكتاب العربي للطباعة والنشر )١19456‏ . 

"1 د . عبد المنعم تليمة ٠‏ مقدمة في نظرية الأذب ( القاهرة : دار الثقافة للطباعة والنشر 141/7 . ط 
.)١‏ 

00 إبراهيم حمادة ٠‏ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية » (الشاهرة : دار الشعب .)1١91/١‏ 

5 مختار الصحاح ٠‏ (القاهرة : الهيئة العامة لشئون المطابم الأميرية 19517 » ط 4). 

1 يوسف عبد المسيح ثروت ٠‏ معالم الدراما في العصر الحديث (صيدا : المكتبة العصرية» بدون ) . 

/- غالي شكري . ماذا أضافوا إلى ضمير العصر ( القاهرة : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر » 
.)١951/‏ 

4- يوسف العاني ١‏ التجربة المسرحية (بيروت : دار الفاراي 191/4 » ط .)١‏ 

د. إبراهيم حمادة ؛ آفاق في المسرح العالمي (القاهرة : المركز العربي للبحث والنشر » طلا 
١94١‏ ). 

٠لأدد.‏ عل الراعي 3 المسرح في الوطن العربي (الكويتٍ : سلسلة عالم المعرفة 3 يناير .)١9 4٠‏ 

.)١ مصطفى الفارس . القنطرة هى الحياة (تونس : دار النشر التونسية (أبريل 191/8 » ط‎ - ١١ 

.)19584 171١ -د. عل الراعي » الكوميديا المرتجلة (القاهرة : دار الحلال » العدد‎ ١١ 

» 44 معالم الأدب العالمي المعاصر (القاهرة : دار المعارف سلسلة اقرأء العدد‎ ٠ -د. نبيل راغب‎ ١ 
.)١ 91/4 أبريل‎ 

.علي عقلة عرسان . سياسة في المسرح (دمشق : منشورات اتحاد المتاب 1910/8). 

0-د. عبد العزيز حمودة » المسرح السيامي (القاهرة : مكتبة الانجلو المصرية . .)١91/1‏ 

,)191/ -د. عبد العزيز حمودة ؛ المسرح الامريكي (القاهرة : دار المعارف كتابك رقم 4/ ؛‎ ١1 

ثالثا : مراجع مترجمة : 

١‏ - بيبير أجية توشار المسرح وقلق البشر » ترجمة د . سامية أحمد أسعد (القاهلرة : الهيئة المصرية 
العامة للتأليف والنشر سئة ,)١410/١‏ 


اؤلاه 


5ه . ف جارش . الدراما الألانية الحديثة ٠‏ ترحمة وجيه سمعال . (القاهرة : مركت كتب الشرق 
الاوسط . الألف كتاب رقم 0347 1433 ٠ط .)١‏ 1 

1 أربست فيشر ء الاشتراكية والفى . ترحمة أسعد حليم (بيروت ٠‏ دار القالم 191/3 ط )١‏ . 

4 -روسرت بروستايى . المسرح الثوري . ترجمة عمد الحليم البشلاوي (القاهرة : الغيئة المصرية العامة 
للتأليف والنشر ء. بدون) . 

أريك بتلى . المسرح الحخديث ٠١‏ ترجة محمد عبد عريز رفعت . د1١‏ . د75 ء (القاهرة الدار المصرية 
للتأليف والترحة_يدون ). 

5 رونالد جراي ء بريخت ١‏ ترحمة نسيم محلى (القاهرة : اخيئة المصرية العامة للكتاب . 781/75 . ط 
.)١‏ 

لا ماسيو كاستري . بحو مسرح سياسي . ترجة الباحث 

4 حورح لوكاتش . مععى الواقعية المعاصرة . ترجمة د. أمين العيوطي (القاهرة : دار المعارف ١‏ 
ندون) . 

4 أرسطوطاليس . فى الشعر . ترحمة د. عد الرحمن بدوي (بيروت * دار الثقاقة . 181/7) 

٠‏ حون جاسنر . المسرح في معترق الطرق ١‏ ترحمةسامي خخشة (القاهرة . الدار المصرية للتأليف 
والترحمة . مايو /1971). 

١-أوديت‏ أصلال . فن المسرح . ج ١‏ ء ترحمة د. سامية أسعد (القاهرة.. الانجلو . .)191١‏ 

5 تمارا يوتتسيفا . ألف عام وعام على المسرح ٠١‏ ترحمة توفيق الؤدن (بيروت . دار العارابي . ١9441‏ 
٠ط١).‏ 

“اس جول ديوي ١‏ الفى حيرة ٠‏ ترجمة د. زكريا ابراهيم (القاهرة : دار المهضة العربية 195715). 

8 _هاكسل بلوك . هيرمان سالشجر ء الرؤيا الابداعية . ترجمة . أسعد حليم (القاهرة : مكتبة يصة 
مصر . سلسلة الألف كتاب . رقم882 19537 . ط١).‏ 

رايعا : المجلات : 

.)1975 (القاهرة : فبراير‎ ٠ مجلة المسرح . العدد الثاني . السنة الاولى‎ ١ 

مجلة المسرح ٠‏ العد "7 (القاهرة : فبراير .)١9575‏ 

“-مجلة المسرح . العدد ٠١‏ (القاهرة : أعسطس .)١938‏ 

5 يجلة عالم الفكر . الجلد العاشر . العدد الاول (الكويت * وزارة الاعلام أبريل ء مايو يونيو 
اختدلفق” 

مجلة الحياة المسرحية ٠‏ العذد ؛ . 5 (دمشق : 19178) 

.)١91/1 مجلة المعرفة . العدد /ا١ ١(دمشق : وفمير‎ ١ 

/ا- مجلة المسرح ٠‏ العدد 58 (القاهرة ' ديسمير .)١954‏ 

8 مجلة المسرح ٠‏ العدد 75 (القاهرة .)١950:‏ 

4 مجلة فصول . المجلد الثاني ٠‏ العدد الثالث (القاهرة : أبريل ٠‏ مايو . يونيو .)١9/457‏ 

.)1959 -_صجلة المسرح . العدد 88 (القاهرة : ديسمير‎ ٠١ 

)1915 السنة الثانية . العدد السادس (يغْداد : بيسان‎ ٠ -_مجلة المسرح والسينما‎ ١ 

.)١1935 العدد /71 (القاهرة : مارس‎ ٠ -مجلة المسرح‎ ١ 

.)191١ العدد 5/ (القاهرة : سبتمير‎ ٠ مجلة المسرح‎ ١ 
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4 مجلة الأقلام ٠‏ العدد الخامس . السنة الثانية عشر (يغداد » شباط /181/8). 
1١‏ مجلة إبداع 5 العدد الخامس السئة الرابعة 5 مأيو قا (القاهرة 5 افيئة االمصرية العامة للكتاب 


7 محلة المجلة ء العدد الثامس والثلاثون ء السسة الرابعة . (القاهرة : فبراير .)١955‏ 

7 _تحلة الاقلام . السنة الخامسة عثر ء العدد العاشر (يعداد : .)198٠‏ 

_مجلة المنون ٠‏ العدد السابع (القاهرة : أبريل .)١9/٠‏ 

4 مجلة المسرح ١‏ العدد الخامس ٠‏ السنة الاولى (القاهرة : أكتوير )١441١‏ 

.)1١9534 محلة المسرح والسيتيا » العدد خمسون (القاهرة : فيراير‎ ٠ 

.)١84579 محلة المسرح . العدد 04 (القاهرة : فبراير‎ ١ 

محلة آماق عربية ٠‏ العدد التاسع ١‏ السنة الثابية (بعداد , ايار /ل191). 

77 _مجلة الال . العدد 4 ١‏ السنة 77 (أغسطس ,)١1958‏ 

4" مجلة الأقلام . السنة 14 ء العدد ‏ (بغداد : ادار 19837). 

5 ججلة عالم الفكر . الحلد العاشر ٠‏ العدد الرابع (الكويت : وزارة الاعلام : يناير ٠‏ سراير » مارس 
)0 

حامسا . المراجع الأنجنبية : 
-لط الناتتواة] ناذة) ملناقارة اطنت» 83 لماتحاط ,25001-111000 تخت لزنا خط .مساحضاك1 لللاكق ١١‏ 


193 ,ممصمان © ,د عمال 
مراصه . رمن ) لإاممحولتطاط صنحدون) امفحييها"© أن عط لمة طعفطعمة؟ مسلط لمعا ,صمكقة 2 
(1976 .حتعرط دعم متها 


عبدالقادر ربيعة 


فى ضوء /العلاماتية البنوية» 


د. عبد الكريم حسن 


تقوم هذه الدراسه على الفرضية التى آشار اليها الناقد الفرنسى المعروف ' رولان بارت" حدمدة » 
فى عام وهر '") 

وكان 'الجيردا غرياس " "نعم م " ' أحد أهم المنظرين لعلم الدلالة البنيوي دعن اسان !لطاع 
ده في هذا العصر هو الذي أسس هذه الفرضية في عام؛4ه! وأدار عليها كل نظرية في علم 
العلامات “سبهءة ثم تمحورت حوها أعمال المدرسة التي سميت فيما يعد بمدرسة علم 
العلامات البارسية "حمده عل مببامسعة ادن 1" . 1 

وتذهب هذه الفرضية الى ان المقصوص”' "نم ما" حملة هائلة. وان الخملة مقتصوص صغير. 
قفي وسعنا- تبعا لهذه الفرضية ‏ أن نرى في المقصوص كل الوظائف الكبرى التي نراها في 
الجملة: : زُوحَينْ "حعامنات© نعل" وأربعة حدود “م فأما الزوج الأول فهو 0 0 و 
الموضوع؟ "مره" يربط بينها التقابل "مدننمومن0 "على مستوى الرغية ,دمل" أو البحث © 

كل قصة هناك كل من يرغب في شخص أو شيء. أو يبحث عنه ٠‏ وأما الزوح الشاني ف 
المساند؟ ":مدحورلد- و #معارض» "سدحمومه- ينوبان على المستوى السردي عن الأحوال والصفات 
على المستوى النحوي. ويربط بينهما التقابل على مستوى اللختبارات". هم .مه" لأن أحدعما 
يساند الفاعل في بحثه. والآخر يعارضه . وبذا فان كلا منهما يحدد بدوره ألوان الخطر والنجدة 
في الحكاية . فمحور التضادات والتحالفات لا يتوقف عن اختراق مور المطاردة "نسم هاه 
المزدوج القطبين. وهذه الحركة المزدوجة هي ما يجعل من السرد موضوعا مفهوما . فكل سلسلة 
من الكليات اذا ما خضعت هذه الحركة ‏ بقوة الوظيقة الرمزية التي لا تعد هذه التقابلات الا 
وجوهها البدائية ‏ تتحول الى حكاية . ١‏ 

ويمكن هذه البنية التوليدية أن تبدو بسيطة كا يقول #يارت»ء ولكنها لا بد أن تبدو كذلك في 
رأيه ‏ لكي تطؤي بين دفتيها كل مقصوصات الدنيا . وما أن يتناول المرء تحولات هذه البنية» 
والطريقة التي تمتلىء فيها السلاسل الأمثالية .»موده ها" دون أي ضياع حتى تضاء كونية 
الاشكال "ممه دمل ع«نلصدم::10نا” وأصالة المضامينء وتواصلية العمل الأدبي» وكاتية مؤلفه . 

على هذا النحو التبسيطي يعرض بارت فرضية «غريماس» التي نعرضها بدورنا على النحو 
التصويري التالي : 


المساتدونت 


ممور البحث 


العاعا 
د 


وهده التصويرة “نه اعثل البتية السردية السطحية للمقصوص 6عممن؟ عجسعمد عسعسدد هذ" 
دوهي لا تختزل فرضية #غريماس» أو نظريته وحسبء وانما تختزل ‏ في رأينا كافة الفرضيات 

والظريات التى قامت على تحليل المقصوص مند «قلاديمير بروب» “ممم ./ا” وحتى الان مرورا 

ب #غريهاس» و "كلود بريمون؟ نصدجن ©- وارولان بارت؟ وآخرين”". 

وسيكون من شأننا فيا يل وي ضوء هذه التصويرة النموذجية ‏ أن نقوم بدراسة أقصوصة 
«التشويه من الداخل» للكاتب السوري اللاذقي؟ عبدالقادر ربيعة. ومن أجل ذلك فاننا 

سنيادر للى عرض الأقصوصة*؛'كاملة بين يدي القارىء كي يتمكن من متابعة الدراسة 


والتحليل : 


التشويه من الداخل 

طل لفترة طويلة يذكر المرة الأخيرة التى رأى وجهها فيها. . . وقد بدل الرعب ملامحه الجميلة 
بملامح يشعةٍ راجعةٍ من زمن المسوخ الإنسانى . . كأن الوجهالحقيقى قد غاب من ألوف 
السسع .1 . وما تبقى منه أشتاتٌ لاتلثم. . . ونغمة متلاشية من صوتها يبددهاالخيال 
المتهدم. . . كذلك لظة دفعوه إلى السيارة السوداء. . . وكيف تشيعت شت بيده المقيدة. . . وتجل 


الخوف فى وجهها بشاعة وتشويها ‏ 
لست أحرى 


وقبل أن يكمل أحرف الكلمة الأخيرة» مضت العربة السوداء فى ظلمات أيام طويلة موحشة» 
٠ 0‏ إذ أدرك أنه واقع فى لحظة العطالة٠٠‏ حيث توقفت حياته الإنسانية عن 

. . سما أنه ليس مارداً يفل الحديد. ٠‏ . وليس عصفورا يعبر السموات . ٠‏ . ثم مضى 
اده اك لا وي . . كذلك صورتها 
المسوخية المتداعية . . . لكنْ مع لأيام المتكررة» تقادمت هاتيكِ الرؤى المشوشة . . . وتاه خياله 
عنها كثيراً . . . وذلك الحلم الذي يقلقها يثير مخحاوفه . . . وعيجس له يالموت والفناء فيا تتكائر 
في دارهم أعشاشش البوم. . . والسحال . . . وجماعات من الغجر واللصوص . . . وأحياناً توت 
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لتُخلق من جديدء ياسمينة بيضاء تهوّم في فناء الدار الخالية !! . 

. . . يعد سنين من التخيل. . ا قة استطاع أن يكوّن صورةً متكاملة 
'عن حياتها هناك . . . وقد تكون قريبة من الواقع . . وف يعض الرسائل كان يستجلى الحقيقة 

يكاملها . ففي إحداها قرأ الكلمات التالية : 

حبيبى - . أنا مؤمنة بكل أفكارك . . . نعم إننا نحن الفقراء كالبعوض نموت بسرعة . 

وأحبانً تحدث لما أشياء غريبة ومضحكة بالأبسن رق غني الفرانا الخرز ف وجهي لم بعل 

مشمئزاً وهو يقول : 

-أنت تافهة. . . !الأنك لاتعرفين شيئا عن فن اللذة. . . ثم إنى أرفض أن أقبلك . 

. . آه ياحبيبى . . . أين أنت» أتخيلك أحياناً في مكانٍ بارد رطب مظلم من أعراق 
الأرض . .. وأحياناً في الصحارى تشويك الشمس . . إنك لاتحدثني عن الامك حنى 
لاتزيد من أحزانى . . . ٠‏ وأنا أعرف أن الرجال الأشداء. . . يتألمون. . . أو يبكون. 
فون مفيا كانوا أخنناء + أمنا عن الحلم . + فإنه ينجل فق أكشرق كل عر بعرفي و 

. . لملم مزق الرسالة وطواها بقدسية وأخفاها في صدره العريض. . . . الفارغ. . 
قل لوو الذي يشع من النافذة الوحيدة. : كانه وض أفلنت من سانيم عديمة 
اللون. . . ٠.‏ وهي مجرد بقعةصغيرةٍ لا تتسع للحلم . . . فانهدٌ تحت دثاره وقد غاب في عدم 
كيب وهو يردد : ' أنا لست مارداً. . . ولسبت عصفوراً" . 

. بعد زمنٍ طويل أقلح في الإقلاع عن عادة احصاء الأيام. خ عن الازتباط 
بالتفاوب. يم إذ أدرك بوضوح أنه واقع في نقطة العطالة من الزمن ىا 5 0 جدارا عالياً يفصل 
بينه وبين اللحخياة. . . لذآفقد أكثر التشبث بذاكرته. . . المتهدمة؛ عله يستطيع إعادة دورة 
حياته السالفة . . ٠.‏ فحاول أن يسترجع مقاطع موسيقية وشعريةً من محفوظاته . . . كذلك وجه 
زوجه الخميل . . . وحكايا الأمهات. . . وتباليلهن ورؤى عن الطبيعة الساحرة في أناء الليل 
والنهار. وحتى بعض الحكم الصغيرة التي حفظها عن العجائز. وقد تأمل في معنى المأساة 
الإنسانية وببحث في أمر نسبيتها بعمقٍ ومع ذلك فإنه يشعر بوضوح أن وعبه الإنساني ينساب 
من بين أصابعه خلسة . . . فاضطر أن يجلد نفسه يبعضٍ الاستظهار والغناء. . . وقراءة رسائل 
زوجه بهوس . . فيها يجهد نفسه ليقنع الآخرين أنه ليس مجنونا» إذٍ كان الاتهام بالجنون يتربصه 
كوحش آخر يريد أن ينقضٌ عليه . 

وفي رسالةٍ أخرى استظاع أن يقرأ الجزء الأعظم الباقي منها : 

. . حبيبي إن الإنسان حين يُختضر يجد في نفسه رغبة عارمة للحبيث . . ٠.‏ أنا الآن أتقبل 
المأمباة بكاملها . . . وأحلم بحياة أخرى غير التي نعيش » إفي بائسة . . . أشعر ينقبي كأنبوب 
تمر فيه أحزان العالم كلها أو أن لا أصلح للوجود على الأقل . . . نظراً للتعارض الجذري بيني 
وبين العام . وإليك تفاصيل هذه الحادثة . 
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جد و ابا الي عار زر اا عي بو رار 
مستورد من ' أوربا" وأخبرني أن الفستان ثمينٌ جداً . وهو من الحرير اهندي الخالص . 
لكنه اد شترط عدة شروط فطلب أولاً أن أزيل التعاسة عن ملامحي الجميلة. . 5 824 
يعمق ‏ . . وأن تكون العلاقة بننا مقابل ما يقدمه لي من هدايا وألبسة وأدوات للزينة . . وقد 
رفضت عرضه طبعا. د اوعد اسياع من الشرع والالجتقار والإضراض عروتي . عاد 
باكياً. . وتحدث بلهجة شعرية حزينة. : . ثم أخبرني أنه مستهامٌ في وجهي الذي يشبه وجه 
ملاك. . .. وحادئتي طويلاً عن ععذاباته الأسطورية . وتألت من أجله لأني أعرف أن دموع 
الرجال أليمدٌ وقاسية . . . فعرضتٌ عليه قبلة من خحدي بلا مقابلٍ فرفض بإباء . . ٠.‏ وقال إنه 
سرغل التعاءل مني يمن العضير. . . مؤكداً لي أن لكل شىء مقابلاً مادياً!!. . . وبعد 
أيام عاد لي وحدثني هازثاً واتبمني بأني من بقايا العصور الأحلاقية القديمة. وسحب إعجابه 
مني دفعة واحدة . 

أما عن الحلم الذي أحدثك عنه. ., . فإنه يعرض لي كل يوم أثناء تطوافي عند شاطيء 
البحر ليلاً؛ أي أن الحلم قد دخل مرحلة خطيرةٌ وهي أنه أصبح يجري أمامي في اليقظة لا في 
المنام . وإلى اللقاء يا حبيبي سأخبرك بكل شيء في حينه. . . أرجو أن تصلك رسائلي بأمانة 
ولك حبى . 

تقادمت النهارات المتعاقبة . . مالت إلى الهرم . . وطال مكوث الشمس في السماء . . 
والريح تلوثت بهباءِ أحمر ساخن . . واشتدت حرارة الحديد. .. وقست الصخور أكثر. . 
نزفت شقوق كفيه دماً أصفر فاسداً: يحرق إهابه المتلهب فقرر أخيراً أن يسقط على الأرض تاركاً 
وراءه كل شيءٍ أفلت من يده. . . وأقلع نهائياً عن التفكير بالشعر والموسيقاء . . حتى عن 
رسائل زوجه أو عن وجهها الجميل . ٠‏ . لكنه يذكر أنها جميلةٌ على نحو ما. . :ذلك كانت 
الموسيقا رائعة . . . والشعر. . بطريقة ما. . اقم عيسداتدرنا عل السائقة . وغاب دون 
أحلام وحدثت له أشياء كثيرة. . . في غيبوبته. . ٠‏ وركلته الأقدام بقل على حمالة . 

وبعد أشهرٍ عاد له شيءٌ من الوعي لكنهآثر التوقف عند رسائل زوجه وعند الحلم الغريب 
بالذات . . . وتشاءم منه كثيرا. . . ارتعدت فرائصه خوفاً حين] حاول أن يفسر معانيه . . . هل 
هو نبوءة ما. . . أم أنه هذيان. . . ما معنى العربة السوداء الآنية من الأزمنة الغابرة . . . فيها 
عجوزان ميتان متعانقان . . . بكامل لباسههما الرسمي . . والعربة السوداء. . . يقودها حوذيٌ 
ساكنٌ . . بدون ملامح . ٠‏ .يُسيّر جيادها ببدوء!! ‏ , 

في أحد الأيام أحس بانعدام المكان حوله . . . وأصبح العالم والأشياء تتحول إلى شفافية 
كأتها تور شك أن تتلاشى» ففكر أن يسجل آخر ما يعتريه من أحاسيس , . . إذ إن النسيان يمتد 
إلى عقله و إلى عواطفه  .‏ . وقد يحتاجها كشهادة تؤكد أنه كان يمتلك ذاكرةٌ. . . وكان يمتلك 
اسم| وقلبا. ' 

حبيبتي سمراء . . . أو بيضاء . . . لوّتها السحرٌ. . . ظللها الغيام. . . أنفاسها أنسامٌ من 
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إرم ذات العماد. هف شعرها فيرهفني . . ما نظرت إليها إلا لأمتدح جماها. . . 

آخر رسالة ألقيت فوق جثته تقول فيها : 

إنه مشهدٌ فظيعٌ با حبيبي . العربة واضحة تماماً. . . إن العجوزين ميتان تماماً. . . 
لكنههما متعانقان . . . الحوذي حي . . . لكنه بدون ملامح. . . الأحصنة تسير بهدوء. . . 
العربة السوداء . . . وهي نوعٌ من عربات دفن الموتى .. ... وأنا لاإبدلي من أن أرقي تحت 
عجلاتها. . . لست أدري لماذا . إلى اللقاء . 

. جاء بعد ذلك شخصٌ بوجه جهم . . . ورمى إليه بفردةٍ من حذائها وقرطها وديوس رأسها 

الفضى وقصاصة ورق كتب عليها بضع كلماتٍ غامضة . 

هذه هي الأقصوصةالتي لا تنتتظر منا الا التحليل والتفكيك . ونحن لن نحلل هذه 
الأقصوصة تحليلا موضوعيا (أو موضوعاتيا) مسنشمعد» على الرغم مما يشف عنها من 
موضوعات : تغري بهذا النوع من التحليل كالحب والموت والرمن. . . ولن نحللها تحليلا نفسيا 
على الرغم مما يهيمن فيها من جنس ورغبة وحلم: وهذيان: وجئون. . . ولن نحللها تحليلا 
ماركسيا مهما أبدت من قهر: طبقى: » وفكر: يساري مدحور: وصراع من أجل الحياة. . . 
ولن نحللها تحليلا وجوديا وان كان البطل فيها يصارع قدره بمفرده» ويمتزج خياره البدئي 
بالتسلط الجائم على صدره. . . فالأقصوصة جاهزة لاستقبال كل أنواع هذا التحليل . انها تربة 
خصبة وميدان مفتوح لأي نظر نقدي» وإنها سنخصها بنوع آخر من أنواع التحليل المنهجي هو 
التحليل في ضوء ' علم العلامات " . وحن لا نأخذ بهذا المنهج لأنه الأكثر رواجا في النصف 
الشاني من هذا القرن» وانما لأنه ذروة ما توصل اليه الفكر الانساني من دقة في المصطلح. 
وامتلاك للآلة المفهومية القادرة على توظيفه واستثماره . هذا الى أن ' علم العلامات " قد أبدى 
نجاحا هائلا في ميدان تحليل المقصوص. وتراكم وراءه في هذه العقود الأخيرة تراث " هائل ' 
من الدرس والتحليل . وربما كان من المفيد أن نذكر بنبوءة العلامة اللساني " دوسوسوسير' 
عاكونهة ع2 الذي استشرف منذ بداية هذا القرن ولادة علم جديد يشتمل على اللسانيات 
عناوناكتناعأناآ" وجميع نظم العلامات الأخرى . وقد أطلق 5 دوسوسير" عل هذا العلم اسم ٍ علم 
العلامة " ٠‏ عنومنامتممد٠‏ وانمانميز بين" عنومامنسعة: و١ممجندنمء8:‏ بترجمة الأولى الى ' علم العلامة " 
والثاني الى " علم العلامات ' . فعلى الرغم ما يجمع بينهما انهم يتميزان من بعضهه| نخلافا لما 
يظنه الكثيرون ‏ من .أن الأول يركز جهوده على علم اللغة والمجتمع بينها يتعدى الثاني ذلك ليرتاد 
التصوير والنحت والرسم وجميع نظم الدلالة الأخرى . واذا كان " علم الغلامات ' قدبدأني 
فترة أولى وكأنه محرد اسم آآخر ' علم العلامة » فإنه مالبث أن انفصل عنه ونافسه ثم تغلب 
عليه في سبعينات هذا القرن على وجه الخصوص. فتحت هذين المصظلحين الخطيرين 
ومصطلح البنيوية تندرج أهم الأعمال المعرفية في هذا القرن. فالبنيويون من أمثال ' ليفي 
ستروس ' في ميدان الأنشروبولوجياء الايتتولؤجياء و ' لويس التوسير " ٠‏ مضه ١.‏ في 


داف 


الماركسية البتيويةء و " جاك لاكان " 'مسماع ٠:‏ في ميدان التحليل النفسي ١‏ و ' رولان بارت " 
في ميدان النقد الادي . و * ميشيل قوكو اسعلمة لا في تاريخ المفاهيم الفلسفية و «اغريماس» 
في هيا اني علم الدلالة البتيويءاعسى:5 تلن 5 وعلم العلامات * متم كل هؤلاء تتدرج 
أعمالهم وأساؤهم تحت هذه المظلات الثلاث . واذا كشا ننسى فاننا لن ننسى جهود الألسنيين 
الكبار من أمثال " هييلمسليف ٠‏ عاءماعرة1 و " جاكويسون * ««<املطل و " مارتيته " " عمدلا م 
مسن " والألستيين البنيويين الأمريكيين من أمثال " بلومفييلد :6م81١‏ وتلامذته . واذا كانت 
البئيوية قد أقادت من «علم العلامات " فانها أفادته بي أمدته به من آلة مصطلحية دقيقة 
وتقابلات دالة . هكذا يأتي توظيفنا ل ' علم العلامات " في هذه الدراسة توظيفا علاماتيا 
بنيويا يسعى الى اكتشاف البنية الدلالية العميقة للأقصوصة. والعلاقات التى تنسجها 
عناصرها . فدراستنا ليست تطبيقا آليا للمنهج المذكور ولكنها استيعاب لآفاقه واستلهام 
لروحه . وهذا يعني أننا وعلى غرار «بارت  "‏ ستعمد إلى تجنب التعقيد والغوص في الفروقات 
الدقيقة التي ترسمها ' العلاماتية * في أغلب الأحيان بين حدود المصطلح الواحد . وأول ما 
نستفيده من البنيوية هو تحويل المقصوص من سلسلة تأليفية “#«ونسمههورة" الى سلاسل أمثالية 
٠"‏ «وسمونصدم ٠‏ من بناء أفقي خيطي الى أبنية عمودية تقابلية. فمثل هذا التحويل هو 
القادر في رأينا على كشف البنية العميقة للمقصوص . وهنا تجدر الاشارة الى ملااحظتين : - 
فأما الأولى فهي أن تحويل الأقصوصة من سلسلة تأليفية الى أمثالية قد لا يكفي تماما لكشف 
البنية العمية ما يستدعي متابعة العمل وتحويل الأمثالي الذي بنيناه الى تأليفي جديد . : 
وهكذا فإن الانتقال من التأليفي الى الأمثالي» ومن الأمثالي الجديد لى تأليفى جديد هو 
خصوصية من خصوصيات العبقرية البنيوية . فمن أراد أن يعقل» والا فلييق فى كهفه المظلم 
العميق  .‏ وأما الثانية فهي أن التنقل بين التأليفي والأمثالي» بين التزامني " عدب .ممصي 
والتزمني “عسنهعصه ٠‏ لايجهمد زمنية الأقصوصة ولا يقضي على تاريخيتهاء وانما يضع هذه 
الزمنية في موضع غير خيطي . إنه يحافظ على جريان الأحداث وتدفقهاء ولكنه ينقله من 
مستوى السطور إلى الحقول . نستمع الى هذا الدفاع الصارم الذي يقدمه ' كلود ليفي ستروس ' 
عن العلاقة بين البنيوية والتاريخ : * فبعيدا إذن عن أن يكون ادخال المناهج البنيوية في تقليد 
نقدي يستلهم التاريخانية مشكلة بحد ذاته» ان وجود مشل هذا التقليد التاريخى هو الذى 
يستطيع بمفرده أن يكون أساسا للمشاريع البنيوية ' (0). هذه هى المعطيات النظرية التى 
نشيد في ضوثها تحليلنا ل ' التشويه من الداخل ' . فاذا عدنا الى التصويرة النموذجية السابقة 
كان لنا أن نبدأ من حور البحث أو الرغبة :" 
فاعل -- بحث / رغبة - موضوع 

٠‏ وانها نيدأ بمحور البحث لأنه لا يمكن تحديد الفاعل الا من خلال تحديد الأفعال التى 
يقوم بها أو يخضغ ها . وهذا هو ما يشكل صيرورة الأقصوصة أو حدثها . فالصيرورة تتحدد 


كات 


باتجاهين : مايقعله الفاعل» أعني الفعل» وما يخضم له أعني الخالة . وسوف نحاول الآن أن 
ترسم هدين الاتجاهين في حقلين عموديين متجاورين» كا سنحاول تقديم هله الخطوات 


بشكل موجر قدر المستطاع : 


الفعل لكآ 
اس اص ااا 


القيام بالفعل "اميق 


-رآي وجهها. . . 


-رآي الخوف في وجهها بشاعة وتشويها . - 
مط شفتيه ببلاهة (أجاب) )١(‏ .. . 
(آجاب) لست أدري 2 


-ظل لفترة طويلة يذكر: 
. المرة الأخخيرة التي رأى وجهها 
. النغمة المتلاشية. . 
. الحظة دفعوه الى السيارة السوداء . . 
. وكيف تشبثت بيده المقيدة. . . 
. وتجلى الخنوف في وجهها بشاعة و 
. ومط شفتيه ببلاهة. . . 
. وكيف (أجاب) : لست أدري. . 
. وكيف مضت العربة السوداء في 
ظلمات أيام طويلة موحشة. .. 
. وأدرك أنه واقع في لحظة العطالة . 


-47-_ 


الخضوع للفعلن عاتأناك 


دقعوه الي السيارة السوداء . 5 
تشبثت بيده المقيدة . . 
اذه مقيده . 5 


مضت العربة السوداء (به). . 
واقع في لحظة العطالة . . 


الفعل ناعمل 
سس 7 سس سس 
القيام بالفعل عم" الختضوع للفعل #تطنك 
مضى زمن طويل استغرق فيه يتمثل : 
. أحزانها التي تنقثها له رياح حمراء ساخنة | الحلم الذي يقلقها يثير تحاوفه وييجس له 
. صورتها المسوخية المتداعية . . بالموت والفناء . . 
- تقادمت الرؤى المشوشة وتاه خياله عنها 
-(يتذكر) الحلم (عن طريق تداعي 
الخواطر) . . 
-تخيل. . 
-لملم الرسائل الممزقة. . . 
استطاع أن يكون صورة متكاملة عن 
حياتها هناك . . 
في بعض الرسائل كان يستجلي الحقيقة 
يكاملها. . 
- قرأ الرسالة الأولى. . . 
-لملم مزق الرسالة . . . 
طواها بقدسية . . . 
_أحفاها. . . 
حملق في التور. . . 
-انهك. .. 
- غاب في عدم كتئيب . 8 


-ردد: أنا لست ماردا ولست عصفورا . 5 
أفلح في الاقلاع عن عادة احصاء 

الأيام. . . 

انسلخ عن الارتباط بالتقاويم . 2 
أدرك بوضوح أنه واقع في نقطة العطالة 
من الزمن . 


هلم 


الفعل 1[ 


القيام بالفعل عم الخضوع للفعل ورطناة 


كما أن هناك جدارا عاليا يفصل بينه وبين 
الحيأة . . 

أكثر التشبث يذاكرته المتهدمة عله يستطيع 
اعادة دورةحياته السالفة . . 
- حاول أن يسترجع : 
. مقاطع موسيقية وشعرية من 
محفوظاته . . 
. وجه زوجه الجميل . . 
. حكايا الأمهات . . 
. تهاليلهن. . 
5 رؤى عن الطبيعة الساحرة .. 

بعض الحكم الصغيرة التي حفظها عن 
العجائز. . 

تأمل في معنى ا الانسانية . . 
لكر شوم أن . 6 00 مل وميه الانساني ينساب من بين أصابعه 
اضطر أن يجلد نفسه : جلا 


. والغناء. . 
. وقراءة رسائل زوجه بهبوس . . . 
. -يجهد نفسه ليقنع الآخرين أنه ليس 


3 - كان الاتهام بالجنون يتريصه كوؤحش 


حك 

.-استطاع أن يقرأ ١ .٠.‏ 
0 -طال مكوث الشمس في السهاء 

- تلوثت الريح بهباء أحمر ساخحن. . 

اشتدت حرارة الحدهف. . 


القيام بالمعل "عم" 


- قرر أخيرا أن يسقط على الأرض . . 


. وحتى عن رسائل زوجه 5070 
. أو عن وجههاالجميل 100 


. كذلك كانت الموسيقا رائعة . . . 
. والشعر (كان رائعا). . 

- أغمض غينيه حزنا على إنسانيته . . 
غاب دون أحلام 2 


اثر التوقف : . 

. عند رسائل زوجته . . 

5 وعند الحلم الغريب بالذات. : 
ةن عم منه كثيرا . 3 


الفعل 00 


الخضوع للفعل عنطنك 


-قست الصخور أكثر. . . 
- نزفت شقوق كفيه دما أصفر فاسدا يحرق 


...2.2.2.0 .أو وجههاالجميل... 


حلاثت له أشياء كثيرة في غيبوبته . . 
ركلته الأقدام. . 
-نقل على حمالة. . 


بعد أشهر عاد له شىء من الوعى . 


-ارتعدت فرائصه حوفا اه 


شكمل 


الفعل لمتشا 


5 القيام بالفعل روم" الخضوع للفعل تلطناة 
- حيتم| حاول أن يفسر معانيه . . 
فكر أن يسجل آخر ما يعتريه من 


أحاسيس . 
اك -يمتد النسيان إلى عقله وعواطقه . . . 


قد يحتاج الى شهادة تؤكد أنه كان يمتلك 
اسما وقلبا. . . 


-آخر رسالة ألقيت فوق جثته . . 

جاء شخص بوجّه جهم رمى اليه بعرده 
من حذائها وقرطها ودبوس رأسها الففي 
وقصاصة ورق كتب عليها بضع كلمات 


غامضة. . . 


والآنء كيف نقرأ هذا الجدول ؟ 

سيلاحظ القارىء أن الجدول إعادة بناء للأقصوصة على نحو جديد . فالأقصوصة سداة 
ولحمة . فأما السداة فهى محور الرغبة المحدود بقطبيه ٠‏ الفاعل والرغبة . وأما اللحمة فهى 
النسيج الذى يحوك خيوطه المساندون والمعارضون . وهكذا يتجه الفاعل نحو رغبته وهو محفوف 
بأفعال المساندة والمعارضة با يقربه تارة من رغبته » ويبعده تارة عنها فى فضاء من الصراع 
المحموم . فهو صراع يتحدد عنفا ولينا ء شدة وارتخاء تبعا لحاتين القوتين ٠‏ قوة الدفع فى الفعل 
المساند » وقوة الجذب ف الفعل المعارض وصولا الى النتيجة النهائية . 

ومن الجدير بالالتفاف أن نذكر هنا ومن ضوء هذا الجدول_بما أتينا عليه فى استهلالنا 
النظرى عندما تحدثنا عن البنية الزمنية واللازمنية للمنهج الذى نستخدمه . 

- فالجدول ‏ من جهة  :‏ بنية لازمنية لأنه يضع الأقصوصة في حقلين منفصلين مستقلين 
يساعدنا الاول منهها على معرفة المساندين ؛ والثانى على معرفة المعارضين . ويساعدنا كلاهما 
معا على بناء جميع الجداول اللاحقة بدءاً من صفات البطل الفاعل وانتهباء بالبنية السطحية 
السردية للأقصوصة , ' 


واذا كانت قراءة كل حقل على حدة تقدم البعد اللازمنى للأقصوصة ء قان قراءتهها معا 
تقدم اليعد الزمنى 0 

واحترام البعدالزمنى هنا يعنى أن نقرأ الحقلين معا من اليمين الى اليسار » ومن الأعلى الى 
الأسفل . فالقراءة على هذه الشاكلة إعادة قراءة للأقصوصة فى تتابعها الزمنى الخيطى . وهذا 
ما شير ااعبب العام رزاء علنء الطريقة ى تيع التصونيات بي الطقلين . فكل منتصوص 
يحتل سطراً مسنقلاً مستقلاً . وأما نقطة البدء فيمثلها أول متصوص في الأقصوصة وهو ١‏ رأى وجهها » 
الذى ينتمى الى الحقل الأول . فاذا انتقلنا الى المنتصوص الثانى وكان تابعا للحقل نفسه وضعناه 
تحت سابقه تماما . واذا كان تابعا للحمل الثانى وضعناه في الحقل الثانى لا على سوية ال منصوص 
الأول وانيا تحته بسطر حرصا منا على احترام التقدم الزمنى للأقصوصة . وعندما نجد منصوصين 
على سوية واحدةق الحقلين » فهذا يعنى أن التتابع الزمنى يجرى في لحظة واحدة بين 
المتصوصين » ولكن أوهما يندرج في حقل القيام بالفعل ٠‏ والثانى يندرج في حقل الخنضوع 
للفعل . 

وهكذا سيكون في وسع القارىء بمقرده أن يستوعب بناء هذا الجدول في بعديه التزمنى 
والتزامنى ٠‏ وأن يقرأ الأقصوصة انطلاقا من الخدول وحسب . 

الفعل التدشينى فى هذه الأقصوصة هو فعل الرؤية . فالبطل « يذكر » أنه رأى ؛ مما 
يعنى أنه رأى أولا » .م كانت الذكرى . 1 

والرؤية فعل « تدرجى » هابط ؛ اذا انه كلما تقدم البطل في الذكرى تراجعت قدرته على 
الرؤية . ان زمن الرؤية يتحرك في اتجاه معاكس : لزمن السرد . فالرؤية فعل ١‏ يتجه نحو 
الماضى لا نحو المستقيل ؟. 

هكذا ثرى البطل في البداية وهو يرى 1 ثم ما تلبث هذه الرؤية أن تتحول الى ذكرى رؤية 

٠‏ فتمثل وتخيل واسترجاع لصورة المرئى » الزوجة . . . حتى اذا ما اجتاز العناء في داخله شوطاً 

بعيداً من الظلم والقهر والإحساس بالفجيعة والعدم » أقلع حتى عن التفكير في رؤيتها » 
وأغمض عينيه حزناً على انسانيته . ان تقدمه في السجن يتضمن تقادم ماضيه » وحين مخفق 
الذكرى في استعادة صور الماضى يطوى البطل جفنيه ..وهذا ما نستطيع أن تقدمه في المربع 


العلاماتى التالى : 

7 (أغمضص 0 إنسانيته) 
(رأى وجهها) عيئيه حزنا على إنسانيته 
رأى وجهها 00 أقلع عن التفكير في وجههاأقل 

عن التفكير في استعادة رؤيتها) 

الإغياض 0 

( آثر التوقف عند رسائل زوجته الرؤية 
وعند ا حلم الغريب بالذات) (الذكرى والتَخّيل والتمثل ) 


حافت 


عإلى قراءة هذا المربع : 

يرى البطل وجه زوجته » ثم تبتعد الرؤية شيئا فشيئا حتى تتحول الى ذكرى رؤية : وتخيل 
رؤية وتمثل رؤية . ثم ينتهى الأمر بالسطل الى الاقلاع عن التفكير فى استعادة رؤيتها واذ يشده 
وحهها الجميل مرة أخصرى نراه وقد آثر التوقف عمد رسائلها وحلمها الغريب مما يتضمن إيثاره 
رؤيتها بشكل غير منصوص عنه ء وتحتجب الرؤية في النهاية بشكل كامل حين يأتى الموت 
ليسترقها ٠.‏ ويضع الرائى والمرئى في محرق واحد (7) . 

اد التدهور فى فاعلية البطل يضع الأقصوصة فى مستوى التراجيديا . ف ١‏ أوديب » 
وبطل « التشويه من الداخل » يقتربان حتى يتعانقا : كلاهما تنبىء بداياته بنهاياته . وكلاهما 
يرى ويتوغل في الرؤية حتى ينعدم الزمان من حوله والمكان ٠‏ ولا يرى الا نفسه في مواجهة نفسه 
. الأول يفقأ عينيه . والشانى يغمض عينيه . وكلاهما فقد نفسه عندما وجد نفسهء وكلاهما 
رأى حتى العمى . 

ولكن ٠١‏ وقبل أن نتوغل نحن في التحليل ٠‏ فلتتوقف قليلا عند صفات البطل : 

ولاستخراج هذه الصفات فإنه يتريّب علينا أن نضع المنصوصات 62012665 1.65 » 
الدالة بعضها بازاء بعض لافتين الى أن الجدول التالي اعتصار للجدول السأبق . فصفات البطل 


منتزعه من حقل الفعل 5 
صفات اليطل 


١_يذكر‏ أنه فارق امرأة . 

- ويذكر أنهم دفعوه إلى السيارة السوداء . 
7 وأن يده كانت مقيدة . 

وأنه مط شفتيه ببلاهة : لست أدرى . 
© _وأن زوجته مؤمنة بكل أفكاره . 


. -وأنها قالت : نحن الفقراء كالبعوض نموت بسرعة‎ ١ 
. وأن صدره عريض فارغ‎ 

8 وأنه ملق في النور الذي يشع من النافذة الوحيدة . 
4 وأن وجه زوجته جميل .. 

. _وأن حرارة الحديد اشتدت وقست الصخور أكثر‎ ٠ 


وأول ما يتبين لنا أن البطل يسارى ١‏ متزوج » موقوف . فأما أنه يسارى فهذا ما يفيده التقاء 
المنصوصين الخامس والسادس . ففى هذين المنصوصين تعلن الزوجة انتماءها وانتماء زوجها للى 
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طبقة الفقراء » كا تعلن إيمانها بأفكاره ئما يعنى أنه يناضل من أجل هذه الأفكار التى تتصل 
. بقضية الفقراء . وأما أنه متزوج فهذا ما يصرح به المنصوص ما قبل الأخير . 

وأما أنه موقوف فهذا ما نستفيده من المنصوصين الثانى والشالث ء حتى اذا ما وصلنا لل 
المنصوص الثامن كان لنا أن نحدد مكان التوقيف بأنه زنزانة منفردة في سبجن موحش . 

والبطل ليس سجينا كجميع المساجين » وانما هو سجين ١‏ محكوم » بالأشغال الشاقة . 
أفلا ترى كيف تشتد حرارة الحديد » وتقسو الصخور ثم تنزف شقوق كفيه دما أصفر فاسدا ؟ 

. وأما أنه يمط شفتيه ببلاهة . ويملك صدراً عريضاً فارغاً » فهذا يعنى أنه مفرغ من العواطف 
والأفكار . 

بطل ١‏ يسارى » متزوج « سجين » حكوم بالأشغال الشاقة مفرغ من العواطف والأفكار - 
فمن يسانده ؟ ومن يعارضه فيم| يبحث عنه » أو يرغب فيه ؟ (8) . 

هذا ما سنباشره في الحال وفقا للتسلسل السردى الذى يخضع له كل من هؤلاء وأولئك في 
الأقصوصة (4) . 

_المساندون_- 

ج وأول مساند للفاعل هو الذكرى . وربها كان من المفيد أن نلاحظ هنا أن الفعل 
«#يذكر » هو الفعل التام الأول الذى يستهل الكاتب به أقصوصته . ولك هذا المساند يسفر عن 
أكثر من وجه » فلنتلمس وجوهه عبر وضع منصوصاته في حقل أمثالى يميز بيس السمات 
الايجابية والسلبية » ويحترم التسلسل الزمنى للمقصوص . فالفاعل أو البطل ظل يذكر : 


المرة الأتخيرة التى رأى وجهها فيها. .| وقد بدل الرعب 
بملامح نشعة راجعة من زمن المسوخ الانسانى . 
قد غاب من ألوف السنين ».وما تبقى منه أشتات لاتلتكم . . 
متلاشية من صوتها بددها الخيال المتهدم . . 
كذلك لحظة دفعوه الى السيارة السوداء . 
تشبكت بيده المقيدة . 1 


وتجل المنوف في وجهها بشاعة وتشوبها . 


-فمط شفتيه ببلاهة : لست أدرى . ١‏ 
مضت العربة السوداء في ظلمات أيام طويلة موحشة . 
أدرك أنه واقع فى لحظة العطالة حيث توقفت 
حياته الانسائية عن التقدم . ... سيما أنه ليس 
ماردا يفل الحديد 5-5 وليسن عصفورا يعير السموات.ي 
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ان ما يبدو هنا في دور 2 الذكرى » هو أنها مساند متفاوت ‏ قهى تتراوح بين السلبية و 
الايجابية . وهى وال بدأت إيجابية الا أنها سرعان ما تتحول الى فعل سلبى . وهذا يعنى في أبسط 
ما يعبيه أن الذكرى حاولت أن تنهض لمساندة البطل ولكنها ناءت به وتحولت الى عبء : على 

ج- وأما المساند الثانى فهو التمثل » الذى تصف منصوصاته على النحو التالى : 


فلقد مضى زمن 9 طويل » على البطل استعرق فيه يتمثل 


أحزانها التى تنفثها له . . . (و) بعد ستين 


رياح حمراء ساخنة . . . من التخيل 

-كذلك صورتها المسوخية وبعد لملمة الرسائل 

المتداعية . . . وش الممزقة استطاع أن يكون 
صورة متكاملة عن حياتها 
هناك . . . 


ولقد بنينا الجدول على هذا النحو لكى نميز فعل ١‏ التمثل ' والتحولات التى طرآت على 
موضوعه . ١‏ 
نفى الحقل الأول يتمثل البطل أحزان زوجته وصورتها بشكل مباشر . وفي الحقل الشانى 
تقادمت الرؤى المشوشة لهذا التمثل . ثم إذ نصل الى الحقل الشالث نرى البطل وقد تاه خياله 
عن الرؤى التى تمئلها . وني الحقل الرابع يبدو التخيل مرادفا للتمثل . ولعلنا نلاحظ هنا أن 
التخيل لا يقوم يبناء الحقل الرابع بمفرده , وانما تشاركه في بنائه رسائل الزوجة الممزقة . 

وأهم ما في الأمر أن المساند يتدرج في الانحدار والاخفاق . فلئن كان _في مرحلة : أولى 
قد استطاع أن يساعد البطل على تمثل مموضوع بحثيه ولو بصورة مشوهة ٠‏ ان تقادم الأيام قد 
شوش هذه الرؤى في مرحلة ثانية » ثم تاه خياله عنها كثيرا في مرحلة ثالثة . وما ان بلغ الحقل 
الرابع حتى نتبين انعطافا حادا في مسيرة التمثل ‏ التخيل الذى يفلح في انقاذ الصورة المشوشة 
المتقادمة . الا أنه لا بد من الاشارة هنا الى أن التمثل لم يكن بقادر على اضفاء هذا اللون الجديد 
لولا أن مساندا آخر شد من أزره » وهو الرسائل . فلنر ماذا يضيف هذا المسائد الجديد . 

ج- نستطيع أن نميز في الأقصوصة أربع رسائل . وقد اترنا كإطار لها جدولا من أربعة 
حقول ينفرد كل منها برسالة . وسيكون من المفيد أن نضع المنضوصات المتشايهة بازاء بعضها مما 
سيوفر امكانية قراءتها في تطورها . وتمييز الجديد منها ‏ في كل رسالة. بالقياس الى سابقاتها 
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 . بسرعة‎ 


أحيانا تحدث لنا أشياء غريبة 


ومضحكة 


(رسالة قرأ الجزء الأعظم الباقي | ( رسائل غير منصوص عنها وإنها || (آخر رسالة ألقيت شوق جثته ) 
منها) 
ان الانسان حين يحتضر يجد في 


نفسه رغبة عارمة للحديث . . . 
أنا الآن أتقبل المأساة بكاملها 
. . . وأحلم بحيساة أخرى غير 
ألتي نعيش . . . إني بائسة . . . 
إليك تفاصيل هذه الحادئة : 

. عرض صاحب البوتيك عليها 
الجنس مقابل فستان انيق شريطة 
أن تزيل التعاسة عن ملامحها 


بالأمس رمى صبي الفران الخبز] ٠‏ ؛ 


ٌ يقول : أنت تافهة . . . لأنك لا 


تعرفين شيئا عن فن اللذة . . . ثم 


4 


. | -آتخيلك أحيانا في مكان يارد 

مظلم من أعباق الارض . . . 

أنا أعرف أن الرجال الأشداء. آثر التوقف عد 5 
عرة جال الاشدا -آشر التوقف عند الحلم الغريب 

يتألمون . . . أو ييمكون.. .ثم ات 

يسقطون مهما كانوا أشداء . . . 


اكثر في كل مرة يعرض لي فيها . 


...أم أنه هذيان . . 
خل العربة السوداء الآنية من الأزمنة | ..٠‏ 
مرحلة خطيرة وهي أنه أصبح الغابرة. . . فيها عجوزان ميتان 
يجري أمامي في اليقظة لا في المنام] مء_انقان . . . بكامل لباسهما| ... 


. والى اللقاء يا حبيبى سأخيرك 8 اء| ا 3 بات دف١ ١‏ 5 

0 : أن الرسمي . . والعربة 0 957 00 لول 
بكل شيء في حينه . أرجو أذ| . . . يه ا ل 0 
تصلك رسائلي بأمانة ولك حبي . 


كيف نقرأ الجدول السابق ؟ 

ستحاول ذلك على عذة مستويات أفقية وعمودية متداخلة . كا ستحاول تعقب ما يمكن 
أن تفرزه هذه الرسائل» أو نتحول عنها من مساندين أو معارضين . فالرسائل مساند 
اقوي»للبطل وهي تكتسب قوتها من أنها سمحت بإعادة بناء حياة الزوجة #هناك6» أعني أنها 
أتاحت له فرصة الوصول إلى موضوع بحثه بشكل ما . وهذا ما يفترض أنها تشد من أزره» وتبعث 
فيه روح المقاومة والصمود . 

 #‏ وهذه هى حالة الرسالة الأولى . فهى مفعمة بصمود الزوجةوتماسكها إنبا «مؤمنةابكل 
أفكار زوجها دونم| استثناء . ولكن هذا الاييان ما يلبث ان يتا اجع في الرسالة الثانية ‏ حين 

تفصح الزوجة عن رغبتها العارمة في الكلام . فلقد وصلت الى مرحلة أشبه ما تكون بالاختناق 
ل » فوجدت نفسها مدفوعة إلى الكلام بلا تحفظ أو حساب . 

#- وإذ نعود الى الرسالة الأولى نسمع الزوجة تقول : انحن الفقراء كالبعوض نموت 
بسرعة» . وهذايغني في أبسط ما يعتيه ان الزوجة تنطلق من هموع الفقراء ومعاناتمع » فخطاها 
جزء من خطابهم الطبقي المشحون . وأما أن تقول في الرسالة الثانية إنها «تتقبل الأساقء فهذا 
يعني تحولا في وجهة الخنطاب لكان الخطات لحي ]ع تسد لقره حم الطيقة» فصي نه 
عن حالة فردية صرف . وهذا ما تعير عنه الرسالة الثانية بأكثر من شكل . فالزوجة _تارة ‏ تحلم 
بحياة أخرى » وتارة تظهر (كأنبوب تمر فيه أحزان العام كله. . . )ويبقى أن نلاحظ هنا أن هذا 
الحزن الكوني لا يقابله في الرسالة الأؤلى أي شعور بالحزن . فلقد كانت الزوجة ماتزال قوية 
صامدة متفائلة » ثم مالبئت أن نالت المعاناة منها والانباك . 

# - وإذا كانت الزوجة تروي لزوجها ماحصل لما مع صبي الفران على انه لاشيىء غريب 
باحك لزنا دروي لد و اللرتالنة الداسيميا عصل فا جه يتاحت الخر بلك براه 
الصيغة : اليك تفاصيل هذه الحادثة » . فلقد كانت الطريقة في التعبير ماتزال تحمل نوعا من 
المشاعر الزوجية »الا انها أصبحت مباشرة تتصف بالفجاجة . لقد كانت الطريقة في التعبير 
متحفظة تضع في الحسبان وجود الزوج في السجن » فأصبحت عدمية تروي الاحداث بلا ضابط 
ولا قيد . ألا ترى كيف تجهر الرسالة الثانية بالعرض الذي قدمه صاحب البوتيك : جنس مقايل 
أجر ء في حين يختفي العرض الذي قذمه صبي الفران تماما في الرسالة الاولى ؟ 

ثم ألا ترى إلى أي حد يبدو تراجعها وهي تتعاطف مع صاحب البوتيك» وتعرض عليه 
قبلة من خدها؟لقد كانت الزوجة في مرحلة أولى ‏ قادرة على التحكم بكتابتها » وفرض رقابة 
على رسائلهاء مفعمة بالاحساس بمسئوليتها تجاه زوجها السجين . ثم وصلت لى الحد الذي لم 
تعد فيه قادرة على صون المشاعر الزوجية . 

*- هكذا يقتصر التعاطف مع الزوج على الرسالة الأولى» في حين يحتجب تماما في جميع 
الرسائل اللاحقة هذا الا ان تعاطفها الدائيء معه يبدو مشوبا باحساسها بسقوطه مهما ابدى من 
المقاومة والصمود. 
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* وهنا يندس الحلم في الرسائل . والحلم عنصر متدرج الفعالية فهو شبه حيادي في 
الرسالة الاولى ولكنه في الرسالة الثانيةيدخل مرحلة خخطيرة «لأنه »اصبح يجري أمام الزوجة في 
اليقظة لا في المنام لقد كان الحلم بلا مضمون » فأصبح ذا مضمون خطير. 

 *‏ وفي الرسالة الثالثة تحتجب كل المضامين والافكارء وتنفرد الصفحة تماما للحلم 
الغريب. فالحلم يكتسح كل الحقائق الأخرى ويطمسها : #عربة سوداء اتية »من الأزمنة الغايرة 

. . فيها عجوزان ميتان متعانقان . . . بكامل لباسههما . والعربة سوداء . . . يقودها حوذي 
ساكن . . . بدون ملامح . . . يسير جيادها بهدوء! ! 
والحلم هنا تعير سلبي عن رغبة الزوجة في ان تعيش مع زوجها حتى يكبرا معا ؛ ويشيحًا 
معا . وهو حلم أية زوجة بطبيعة الحالء غير ان واقع الزوجة هنا اها عاشت بعيدة عن زوجها 
»فلم يعد حلمها حلما بالعيش الى جانبه» لأن واقعا أعلى يفرقهماء وإنها اصبح حلمها حلما 
باللقاء معه في الموت . هكذا يأتي حلمها بالموت معه تعبيرا عن يأسها من العيش إلى جانبه . 
*- وتتصل الرسالة الأخيرة بعد أن يكون البطل قد مات . ولكن موته لا يضع حدا للمأساة 
. فالرسالة التي القيت على جثته تحمل نبوءة يموت الزوجة على لسانها. والرسالة تقتصر على 
الحلم الذي وصل الى اعلى مراحل نموه. فلقد كان مجرد عنصر مقلق في الرسالة الأول ثم اصبح 
وحشا مفترسا في الرسالة الاخيرة . والرسالة كلها حلم . فهي ‏ من جهة ‏ تطور مضمون ا حلم في 
الرسالة السابقة 

وهي ‏ من جهة أخرى ‏ «مشهد»يذكرنا بالرسالة الثانيةالتي كان الحلم فيها يجري ني 
اليقظة لا في المنام . هكذا يجيء التطور الأخير للحلم استشرافا ‏ للعناق الذي يضم الزوجين في 
عربة سوداء من عربات دفن الموتى . ويتضح هنا ان العجوزين اللذين كانا في الرسالة الثالثة 
مجخرد صورة للزوجة والبطل نراهها يقتربان ويقتربان حتى يتطابقا حين يموت البطل وتعلق 
الزوجة عن حتمية ارئمائها تحت عجلات العربة السوداء ‏ فها كان يتراءى للزوجة أنه يحرد حلم 
تحول الآن الى حقيقة واقعة . ولئن كان الحلم تعبيرا سلبيا عن قدرة الزوجة على الصمود ٠‏ فانه 
حمل حتى في سلبيته ‏ هذا البعد الايجابي المرير» وهو أنه يتولى عناق الحبيبين في عالم ما يعد 
الحياة . 

*- ونختتم حديثنا بالقول : إن الرسائل مساند ايجابي في البداية »يتحول الى معارض 
. ولعل السمة التى تميز هذا المساند أنه فتات مساند . فهو تجرد فرق في الرسائل الاولى » وهو 
مقصوص '«منقوص فيم| بعد . ثم تأتي الرسالة الثالثة ولا ذكر لنصها على الاطلاق . حتى اذا 
ماوصلنا إلى الرسالة الرابعة وجدناها ملقاة على جثة البطل . 

لقد كانت الرسائل معينا تخلصا البطل» ولكنها مالبثت ان تحولت لل ما يشبه حصان 
طروادة الذي تسلل الحلم المعارض من خلاله الى عالم البطل . 

ولما كان الحلم الذي تفرزه الرسائل حلم| معارضا . فإننا نجد أنفسنا مضطرين لقطع 
سلسلة المساندين . ودراسة هذا الحلم المعارض . 
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واذا كنا نؤكد.هنا على دراسة الوجه المحارضن للحلم فلآن للحلم وجها آخر هو الوحه 
المساند الذي سندرسه في حينه . ويكفي ان نشير في هذا السياق الى ان الحلم المعارض هو الحلم 
المندس في رسائل الزوجة . 

جب والصورة التموذجية لتقديمه -فيها نرى هى عرضه في جدول تصنف منصوصاته فى 
حقلين . فأما الأول فيكشف لنا كيف تعيش الزوبجة حلمها المقلق الغريب ٠‏ وأما الثاني فيكشف 
انعكاسات الحلم على البطل . 


1١) 
هي (الزوجة)‎ 


-وذلك الحلم الذي يقلقها 
-أما عن الحلم . .فا 
كل مرة يعرض لي فيها . 

0ك 

-اما عن الحلم الذي أحدثك عنه. . 

يعرض لي كل يوم أثناء تطوافي عند 0 
الببحر ليلاءأي أن الحلم قد دخل مرحلة 
خطيرة وهي أنه أصبح يجري أمامي في 
اليقظة لا في المنام 

ا 
الرسالة هنا لا يرد نصها ولكن محتواها 
معروض على لسان الزوج 

3 


انه مشهد فظيع ياحبيبي . العربة واضحة. 


تماما ...ان العجوزين ميتان تماما 
...لكنها متعانقان.. . الحوذي 
حي . . . لكنه بدون ملامح . . . الأحصنة 
تسير بهدوء. - . العربة السوداء وهي نوع 
من عربات دفن الموتى . . . وأنا لا بد لي أن 
أدري لماذا . 

إلى اللقاء . 


الحلم الغريب بالذات. 


هو( الزوج) 

يشير محاوفه . . . 
- وبجس له بالموت والفناء فيها تتكائر في 
دارهم أعشاش” اليوم. . . والسحالي 
...وجماعهات من الغجسر 
واللصوص . . . وأحيانا تموت لتخلق من 
جديد ياسمينة ببيضاء تهوم في فناء الدار 
الخالية 6١11‏ 

ناث التوقف عند رسائل زوجته » وعند 
. . وتشاءم منه 


كثيرا. . . . ارتعدت فرائصه خوفا حين) 


,حاول أن يفسر معانيه. . . هل هو نبوءة 


ما. . . أم أنه هذيان. . . 


-ما معني العربة السوداء الآنية من الأزمنة 


الغايرة. . . فيها عجوزان ميتسان 
الرسمي . . . والعريةسوداء. , . يقودها 
حوذي ساكن . . . بدون ملامح. . . يسير 
جياه ا بهلدوء 4١١1‏ 
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ومن الجإن تماما أن السليية هي العلامسة التي تسم الحلم في الجانيين . فالحلم يقلق 
الزوجةء ويثير مخاوف الزوج» ثم ميجس له با موت والفناءء وفي خضم ذلك تحاول " ياسمينة ' 
أن تقوم ولكنها أمل ' ميت" في المهد. فهي لا تزهو ولا تتمايل» انما تهوم مجرد تهويم؛ أعني 
أنها تهز رأسها مس النعاس . وهي لا تفعل ذلك الا في فناء دار خخالية. ثم ألا ترى كيف تعجز 
هذه الياسميئة عن النهوض أو شيه النهوض أكثر من مرة واحدة على امتداد الأقصوصة؟ وهي 
ما ان تنهض حتى يفترسها ويفترس أصحابها اموت . 

ومن المفيد أن نتوقف مليا عند مضمون الحلم في الرسالتين الأخيرتين . قفي كلتيهما 
عجوزان ميتان . وفي كلتيهما عجوزان متعائقان . ولكن الموت "تام" في الرسالة الرابعة بينم| هو 
غير موصوف بذلك في الرسالة الثالثة . وفي الرسالة الرابعة يجيء خبر "العربة * معرفا بينا هو 


في الرسالة الثالثة نكرة . 
وأما ظهور العجوزين الميتين بكامل لباسهما الرسميء فانه يستتدعي بعض التمهل 
والأناة . 


فاللباس الرسمي» والجياد السائرة بهدوء. . . كل ذلك يشكل وصفاً لموكب رسمي »ء 
ومناسبة رسمية. ويمكن تحديد المناسبة الرسمية مدئياً باحدى وجهتين؛ فإما أن تكون 
مئاسبة نخاصة بالأفراح » وإما أن تكون مناسبة خاصة بالأتراح . فلنتفحص هاتين الوجهتين في 
ضوء السياق الذي تقدمه الأقصوصة . 

والسياق حلم "لا بد لفهم مضمونه من عزل عتاصره؛ وتفكيك منصوصاته " . 

فاذا وضعنا العناصر التالية بعضها الى جانب بعض " عجوزان_ميتان ‏ لباس رسمي - 
عربة دفن الموتى " وجدنا أنفسنا أمام صورة الجنازة . 

ولتتذكر هنا أن طقوس الدفن عند المسيحبين تقضي بدفن الميت في لباسه الرسمي . ولكن 
المبتين هنا متعانقان. وهذا ما يضعنا أمام صورة العاشقين الكبار في تاريخ الأدب العالمي من 
أمثال ' روميو وجولييت" . فالموت هنا يوحد بين الحبيبين اللذين لم تسمح لما الحياة باللقاء . 

فاذًا وضعنا عنصر العناق للى جانب العتاصر السابقة وجدنا أنفسنا أمام زقة عاشقين في 
الموت . أو لنقل بصيغة أخرى اننا أمام عرس جنائزي . ْ 

ويدخل عنصر الشيخوخة ليقدم دلالة جديدة وهي أن العجوزين اجتازا الحياة كلها وهما 
يتنظران لحظة اللقاء أو زفة اللقاء التي ما كانت لتجيء الا على ظهر احدى عربات ا موت . 

وهكذا يتحول الحلم إلى نبوءة تستشرف المستقبل : وتقول ان العمر ساض»ء وان ما تخشاه 
الزوجة هو أن يمفي بها العمر من غير أن تعيش حبها لزوجها وحب زوجها هاء وأنه لا وسيلة 


لاتصال الحبيبين الا الموت . 
ولئن كانت العربة سوداء في كلتا الرسالتين» فإنها في الرسالة الرابعة عربة من عربات 
دفن الموتى . 
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فأما سوادها فلأنها تحمل الموت . وأما مجيئها من الأزمنة الغايرة فلأمها تحمل وحشة المت . 
وييقى أن نلاحظ أنه في حين تصف الرسالة الشالثة الحوذى بالسكون. فإن الرسالة الرابعة 
تصفه بالحياة . فالموت هنا قد اكتمل. والحوذى الذي كان ما يزال في مرحلة الانتظار قد نشط 
الآد حيث أصبح الموت حقيقة حقيقة “ تهائية مكتملة " . 

وتأتي نبوءة الزوجة في ارتمائها الحتمي تحت عجلات العرية تعبيراً عن حلمها بموت 

مشترك . لقد عجزت الزوجة عن العيش المشترك مع زوجهاء ؛ فجاء حلمها تعويضاً لما عن 
حياتها المتفردة . 

هذا هو حلم الزوجة )١(‏ وانعكاساته على زوجها وهو كما نرى حلم يثقل عليهها معأء 
ويجعل من حياتهه| عيشأ منغصاً يهتز على أرض رحوة . 

فياذا عن حلم البطل؟ 

ج- إنه حلم " يحاول أن يعمل لصالح البطل ما يضعه في موضوع المساندين . ولكنه ما 
يلبث أن يختنق في مهده مما يسمه بعلامة السلب . 

هذا هو مسار الحلم . فهو غير قادر على مؤازرة صاحبه ما يعني أن صاحبه عاجز * عن 
الحلم ' . وق وسعنا أن نميز الحلم في موقعين : 


الأول ويرد عل النحو التالي : 


" حملق في الور الذي يشع من النافذة الوحيدة. . . كأنه ومضة أفلتت من سديم. 
عديمة اللون. . . وهي مجرد بقعة صغيرة لا تتسمع للحلم . . . فانهد تحت دثاره وقد غاب في 
عدم كيس وهو يردد ' أنا لست ماردا. . ولست عصفورا" : 

والحلم هنا يحاول أن يدخل من النافذة الوحيدة في السجبن. ولكن النافذة بقعة صغيرة " 
لا تتسع للحلم . لقد حاول الحلم أن يعضد البطل ويخترق جدار السجنء ولكن البطل ملقى 
في زنزانة أضيق من أن تفسح بقعة للحلم 

وعندما يردد البطل : 'أنا لست مارداً . . . * فهو يشير إلى القيود الحديدية التي تكبله . 
وعندما يضيف: * ولست عصفورا * فهو يشير الى السجن العميق الذي ألقى فيه. وفي 
الحالتين فإن في وسعنا تحديد محتوى الحلم بضده . فالحديد والسجن هنا يتقابلان مع "الحياة * 
الانسانية “ التي توقفت عن التقدم هناك عندما ' مضت به العربة السوداء في ظلمات أيام 
طويلة موحشة" . فالحلم الذي يحاول اختراق نافذة الزنزانة هو حلم ' بحياة إنسانية طواها 
الزْمن اليعيد"' . 
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*_وأما الموقع الثاني فيأتي على هذا ا لنحو: 


' قرر أخيرا أن يسقط على الأرض تاركا وراءه كل شيء أفلت من يده. . . وأقلع نهاتيا 
عن التفكير بالشعر والموسيقا. . . حتى عن رسائل زوجه أو عن وجهها الجميل . . . لكنه يذكر 
أنها جميلة على نحو ما. . . كذلك كانت الموسيقا رائعة. . . والشعر. . . يطريقة ما. . 
أغمض عينيه حزنا على انسانيته . وغاب دون أحلام . . . ' . 

لقد قرر البطل أن يسقط متخلياً عها أفلت من يده. لقد أقلع عن التفكير بالشعر 
والموسيقا ووجه زوجه الجميل . ولكنه ‏ وعلى الرغم من قراره_ما زال يذكر أن زوجته جميلة " على 
نحو ماء وأن الموسيقا رائعة: والشعر بطريقة ماء وعندما يغمض عينيه حزنا على إنسانيته فهذا 

يعني أنه يغمضههم| حزنا على الشعر والموسيقا ووجه الزوجة الجميل . وهذا هو ما يشكل محتوى 

ان الإنسانية الماضية التي عجز الحلم عن استحضارها . فالحلم جميل ' ولكنه غير قادر على 
أن يكون موضوع حلم . هكذا يعزف البطل عنهء ويعود الى الذاكرة . 

ج ‏ ولنلاحظ في البدء أن الذاكرة ثيء: والذكرى شيء آخر فكلاهما مساند يحتفظ 
بفرديته واستقلاليته ونحن لا ننظر إليهما على أنبها مختلفان لغة أو معنىء وإنما على أنهها يدخلات 
الى الحلبة منفصلين» فكل منهما يؤدي دوره بشكل مستقل عن الآآحر. 


وللذاكرة ظهور واحد في الأقصوصة يأتي على النحو التالي : 


أكثر التشبث بذاكرته. . . المتهدمة» عله يستطيع اعادة دورة حياته السالفة . . . فحاول 
أن يسترجع مقاطع موسيقية وشعرية من محفوظاته . . . كذلك وجه زوجه الجميل . . . وحكايا 
الأمهات . . . وتباليلهن ورؤى عن الطبيعة لفاك و اير والنهار. وحتى بعض الحكم 
الصغيرة التي حفظها عن العجائز. 

فالتشبث بالذاكرة ينتصب هنا جدارا د سخ ان ل افر جدار السجن . أو 
قل ان الذاكرة متكأ البطل في محاولته لإعادة دورة حياته السالفة. وأهم مافي الأمر أن هذا 
المساند مجهول المصير. فنحن لا نعرف ما إذا كانت الذاكرة قد أقلحت أو أخفقت في أداء 
مهمتها. وكل ما نعرفه أن البطل يتشبث بها وحسب ههذا الى أنها ذاكرة " متهدمة' في 
أساسها . : 

ج- قفأما التأمل وخخلافاً للذاكرة ‏ فإنه مساند أيل 'لى الإخفاق " . لننظر في صورة 
البطل : 
ل 

بوضوح أن وعيه الإنساني ينساب بين أصابعه خلسة. 
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فأما سوادها فلأتها تحمل الموت . وأما محيئها من الأزمنة الغابرة فلأنها تحمل وحشة المؤت . 
ويبقى أن نلاحظ أنه في حين تصف الرسالة الثالثة الحوذى بالسكونء فإن الرسالة الرابعة 
تصمه بالحياة. فالموت هنا قد اكتمل. والحوذى الذي كان ما يرال في مرحلة الانتظار قد نشط 
الآن حيث أصبح الموت حقيقة "نبائية مكتملة " . 

مأل ثبو الروجة ف انقاتها المعدر اقلت ميظلاك لزيا نر عالمو بعرت 

مشترك. لقد عجرت الزوجة عن العيش المشترك مع زوجهاء فجاء حلمها تعويض الها عن 
حياتها المتفردة . 

هذا هو حلم الزوجة )١(‏ وانعكاساته على زوجها - وهو كما نرى حلم يثقل عليهما معأء 
ويجعل من ن حياتهيا عيشأ منغصاً يبتز على أرض رحوة. 

فهاذا عن حلم البطل؟ 

ج-إنه حلم ' يحاول أن يعمل لصالح البطل ما يضعه في موضوع المساندين . ولكته ما 
يلبث أن يختنق في مهده ثما يسمه يعلامة السلب . 

هذا هو مسار الحلم . . فهو غير قادر على مؤازرة صاحبه ما يعني أن صاحبه عاجز ' عن 
الحلم ' . وفي وسعنا أن بميز الحلم في موقعين : 


*_الأول ويرد على النحو التالي : 


" حملق في السور الذي يشع من النافذة الوحيدة. 5 . كأنه ومضة أفلتت من سديم. 
عديمة اللون. . . وهي مجرد بقعة صغيرة لاا تتسع للحلم . . . فانهد تحت دثاره وقد غاب في 
عدم كنيب وهو يردد 'أنا لست ماردا . . ٠.‏ ولست عصفورا' 3 

والحلم هنا يحاول أن يدخل من النافذة الوحيدة في السسجنء ولكن النافذة بقعة صغيرة " 
لا تتسع للحلم. . لقد حاول الحلم أن يعضد البطل ويخترق جدار السجن» ولكن البطل ملقى 
في زنزانة أضيق من أن تفسح بقعة للحلم . 

وعندما يردد البطل : ' أنا لست ماردا . . " فهو يشير إلى القيود الجحديدية التي تكبله . 
وعندما يضيف: "لست عمتفورا * تمدو يشير فل السجن الععين اللي ألقى 3+ ٠‏ وفي 
الخالتين فإن في وسعنا تحديد محتوى الحلم بضده . فالحديد والسجن هنا يتقابلان مع * الحياة 
الانسانية " التي توقفت عن التقدم هناك عندما ' مضت به العربة السوداء في ظلمات أيام 
عطويلة موحنة' . فالحلم الذي ي يحاول اختراق نافذة الزنزانة هو حلم " بحياة إنسانية طواها 
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*- وأما الموقع الثاني فيأتي على هذا | لنحو: 


قرر أخيرا أن يسقط على الأرض تاركا وراءه كل شيء أفلت من يده. 57 وأقلع بائيا 
عن التفكير بالشعر والموسيقا. . . حتى عن رسائل زوجه أو عن وجهها الجميل . . . لكنه يذكر 
أنبا حميلة على نحو ما. . . كذلك كانت الموسيقا رائعة. . . والشعر. . . بطريقة ما. . 
أغمض عينيه حزنا على انسانيته . وغاب دون أحلام . . . 

لقد قرر البطل أن يسقط متخلياً عما أفلت من يده. لقد أقلع عن التفكير بالشعر 
والموسيقا ووجه زوجه الجميل . ولكنه ‏ وعلى الرغم من قراره_ما زال يذكر أن زوجته جميلة ' على 
نحو ماء وأن الموسيقا رائعة والشعر بطريقة ماء وعندما يغمض عينيه حزنا على إنسانيته فهذا 
يعني أنه يغمضههم حزنا على الشعر والموسيقا ووجه الزوجة الجميل . وهذا هو ما يشكل محتوى 
حياته الإنسانية الماضية التي عجر الحلم عن استحضارها . فالحلم جميل" ولكته غير قادر عل 
أن يكون موضوع حلم . هكذا يعزف اليطل عنه» ويعود الى الذاكرة . 

ج ولنلاحظ في البدء أن الذاكرة شيءء والذكرى شيىء آخر فكلاهما مسائد محتفظ 
بفرديته واستقلاليته ونحن لا ننظر إليهما على أنبها مختلفان لغة أو معنى» وإننا على أنهها يدخلان 
الى الحلبة منفصلين. فكل منهما يؤدي دوره بشكل مستقل عن الآخر. 


وللذاكرة ظهور واحد في الأقصوصة يأتي على النحو التالي : 


أكثر التشبث بذاكرته. . . المتهدمة» عله يستطيع اعادة دورة حياته السالفة. . . 0 
أن يسترجع مقاطع موسيقية وشعرية من محفوظاته . . . كذلك وجه زوجه الجميل . . . وحكايا 
الأمهات . . . وتهاليلهن ورؤى عن الطبيعة الساحرة في أناء اليل والتهار. وخ بض الحكم 
الصغيرة التي حفظها عن العجائز. 

فالتشبيث الاك بح ع نان بول ار وني جدار السجن. أو 
قل ان الذاكرة متكأ البطل في محاولته لإعادة دورة حياته السالفة. وأهم مافي الأمر أن هذا 
المسائد و المصير. . فنحن لا نعرف ما إذا كانت الذاكرة قد أفلحت أو أخفقت في أداء. 

نيديا كروما بعريه اك الكل يكنا ومسي متاال ابا قاكر "بتو" فق 
أساسها . 
ج فأما التأمل ‏ وخلافاً للذاكرة ‏ فإنه مساند ايل "الى الإخفاق" . لننظر في صورة 


"وقد تأمل في معنى المأساة الإنسانية وبحث في أمر نسبيتها بعمق ومع ذلك فإنه يشعر 
بوضوح أن وعيه الإنساني ينساب بين أصابعه خلسة. . . ' . 
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لقد استند البطل الى التأمل في محاولة لاختراق جدار السجن والعودة الى حياته الانسانية » 
ولكن مسانده انتهى الى الاتهيار في صورة الوعي الذي ينسرق من بين أصابع البطل . فالتأمل 
الذي كان يفترض فيه أن يعمق وعي البطل» وأن يمده بزاد يغذي فيه روح الصمود والأمل» نراه 
يفضى باليظل لل خخسارة وعيهء أو الجزء الأكبر من وعيه . فليعد البطل مرة أخرى الى وجه من 
وجوه الذكرى . 

ج- وهذا هو وجه التذكر. والتذكر ليس محرد استدعاء للماضي كما هو الأمر في الذكرى» 
وانما هو اصرار على الماضي واعتصار لصوره : 

'فاضطر أن يجلد نفسه ببعض الاستظهار والغناء . . . وقراءة رسائل زوجه ببوس . . فيما 

يجهد نفسه ليقنع الآآخرين أنه ليس مجنوناء اذ كان الانهام بالجنون يتريصه كوحش آخر يريد أن 

والتذكر هنا لا يظهر مباشرة» وإنما نستخرجه من طريقة التعبير: " فاضطر أن يجلد نفسه 
بالاستظهار" . وهذا يعني أن التذكر عملية ' صعبه" مؤلمة» بل قل إنها نوع من التعذيب 
الذاتي الذي يرارسه البطل على نفسه . 

والمرير في الأمر أن هذه "المازوشية" هي السبيل الذي يسمح له بالتمسك بإنسانيته» 
لأنها تأكيد لسلامة عقله» ودفع لتهمة الجنون . 

ج_فاذا انتقلنا إلى ' التفكير" كفعل مساند للبطل» ووضعتا منصوصاته في الاطار 
التالى : : 


. كذلك كانت الموسيقا رائعة 


. وحتى عن رسائل زوجه . وإزء 5 
. وعن وجهها الجميل (الخخر يطريقة ما 


ل - ا خر للتفكير. ألا ترى أن إبدال أحدهما بالأحر ميسور لأن 
مهما يحمل محتوى الاخر؟ . هذا هو ما حدا با إلى وذ هذه المنصوصات فى جدول 

القاريء فهم عملية الابدال . بع هذه المخصوصات في جدول ييسير على 

ولكنه في حين يخفق التفكير منذ البنداية في أن يكون فعلا مسانداً 5 

[3 5 27 008 5 2< مساندا للبطل» نراه تحت اسم 
خر هو الذكرى لا يعترف بإخفاقه . ثم ما يلبث الاخخفاق أن يفرض نفسه رغم ومضة الا 

في صورة العينين المغمضتين . 2 2500 وبفية الدكرى 
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فكر في أن يسجل آخر 
ما يعتريه من عواطف وأحاسيس . . اذ إن النسيان يمتد لى عقله ولل 
عواطقفه . . 


وقد يحتاجها كشهادة 


تؤكد أنه كان يمتلك ذاكرة. . 

وكان يمتلك اسم وقلبا - حبيبتي سمراء . . - أو بيضاء. . 
ينها السحر. . ظلّلها الغمام. . . أ 
أنسام من إرم ذات العباد ‏ 


والتسجيل هنا مساند لمساند . فاليطل يستدعيه ليعزز به فعل الذكرى . لقد امتد النسيان 
الى قلبه وعواطفه مما يهدد الذكرى ويدفع بالبطل الى التسجيل . 

وعندما يلجأ البطل الى هذا الفعل فلكي يؤكد إنسانيته. فامتلاكه لاسم وقلب» لعقل 
وعاطفة؛ يميزه كإنسان عن سائر المخلوقات . وتأتي النتيجة الطبيعية لكل ذاك في طغيان 
النسيان» واجتياح الذهول والمهذيان . واللاقت هنا أن البطل قد وصل لى المرحلة التي أضحى 
فيها عاجزا حتى عن تذكر لون زوجته . فلقد انتقلت زوجته ‏ حبيبته من عالم اللشخصات لل 
عالم المجردات مما يهيئى لاستقبالها كرمز في عالم الموت . 

شنا 

هذا هو عالم المساندين . فلو أردنا أن نلقي نظرة أخيرة على فعاليتهم وصيرورتهم كان لنا 
أن نقول : 

ان السمة التي تجتاح هؤلاء هي السلبية . والسلبية قد تظهر منذ البداية كيا هو شأن 
«الحلم» و#التفكير» و«التسجيل» . وقد تلتقى مع السمة الايجابية» لكنهما تؤولان معا الى السليية 
كيا هي حال الذكرى . ٠.‏ وحتى لو كانت السمة الايجابية هي ما يدمغ المساند في بداية فعله» فإن 
هذه السمة تخفق في فرض نفسهاء وهذه هي حال «الرسائل» و«التأمل». وإذا استطاع أحد 
المساندين أن ينتهي بصورة إيجابية _كيا هو الأمر في حال «التمثل» ‏ فإنه لا يستطيع ذلك إلا 
بفضل مساند آخر. وهنا أيضا فإنه لا بد من الالتفات إلى أن مساند المساند يتتهي الى 
الإخفاق . 


وفي بعض الحالات يمتنع النص عن الجهر بالنتيجة التي يفضي اليها الفعل المساند» مما 
يو*منا بامكانية نجاحه . ولكننا- حتى هنا وهذا هو شأن التذكر والذاكرة نستطيع أن نتلمس 
التهاية منذ البداية . 

وق كل هذا وذلك» فان مساندي البطل يتتهون الى العجز والاخفاق. ونستطيع في هذا 
الصدد أن نقول: ان العالم المساند للبطل عالم ' ملغوم " من داخله» بما نيبيء لسقوطه في أي 
الحظة . ولكن الكاتب وهنا تكمن احدى خصوصيات كتابته ‏ لايسمح هذا العالم بالسقوط 
دفعة واحدة» وإننا هو يستفيده حتى آخر طاقة فيه مما يمّهد مرة أخرى للمقاربة المدهشة بين 
الأقصوصة والتراجيديا . 

هذا عن فاعلية المساندين . فأما عن صيرورة المساندة فإننا نلاحظ تباينا مطرداً بين 
عالمين» عدالم الحياة الانسانية التي تضم الزوجة والشعر والموسيقاء وعالم السجن الذي يبتلع 
البطل . 

ان نظرة متفحصة الى عالم المساندين تكشف ان الذاكرة هي: أول أفق في هذا العالم البعيد. 
فالبطل يذكر أولا ثم يتمثل في مرحلة أخرى ويحلم في مرحلة ثالثة . وهذا يعني أن هناك تدريجا 
عفوياً في الانتقال من عالم الواقع للى عالم اللاواقع . ان البطل يبتعد بالتدريج عن حياته 
ا 0 . ولاشك في أن فعل الزمن والقهر 


والأشغال الشاقة. . . قد أبعد البطل عن حياته الإنسانية» وتركه عاجزاً عن تذكرها أو 
استحضارهاء حولت إل عرد يطل تعبل بيد . 


وإذ يحاول البطل التشبث بذاكرته في محاولة جديدة لاستحضار ماضيه ‏ نراه وهو يدخل 
في حلقة جديدة من حلقات التباعد المطرد بين 00 والماضي» بين الحياة اللاإنسانية الحاضرة 
.والنياة الإنسانية السالفة ٠‏ فالذكرى تحولت الى تشبث بالذاكرة 

ويقندم الانتقال من التشبث بالذاكرة للى الثأمل دورة جديدة من دورات التباعد المطرد بين 
الماضى والحاضر. ولكن مقاومة التباعد هنا تأخحذ شكلا أعنف مما كان عليه في الدورة 
السابقة . 

واما الدورة الثالئة والأأحيرة فإنها تبدأ بالتذكر مرة أخرى» لتمر بالإقلاع عن التفكير ثم 
تنتهي بقرار التسخيل . 

ونلاحظ هنا أن عنف المقاومة قد بلغ حده الأقصى اذ أصبح التذكر نوفا من التعذيب 
الذاتي الذي يفضي بصاحبه لل اليأس القاطع فالذهول والهذيان. 

وقد يسأل سائل : أين هي الرسائل من هله الدورات؟ 

ان عالم الحياة الإنسانية كا يتمثله البطل هو عالم يمكن تقليصه الى الزوجة . فالزؤجة عالم 
يجسد. عند البطل حتى الشعر والموسيقا. والزوجة عالم ' مزدوج ' وجهه الأول هو الصورة المثالية 
التي يعبر عنها الشعر والموسيقا والصمود. ووجهه الثاني هو الصورة الواقعية التي تعبر عن 
معاناة امرأة سجين . وضعفها وسقوطها” "). وهنا ترسم حركة الرسائل أو صيرورتهاء وذلك 
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بالعلاقة بين عالم الزوجة المزدوج » وعالم الزوج السجين. فكلم ابتعد الزمن بالزوج عن حياته 
الإنسانية» اقتريت رسائل الزوجة من وجهها الواقعي 

وهنا يكمن ‏ في رأينا أحد مواطن الروعة في هذه الأقصوصة . فالرسائل تفصح عن وجه 
مقاوم في البداية وعنيد . وذلك هو الوجه المثالي للزوجةء هذا الوجه الذي يضع مساندي البطل 
في موضع قوى ومساند يقرب بين البطل وزوجته » بين البطل وحياته الانسانية . لكن هذا الوجه 
مايلبث أن يشحب ويتهاوى فتشحب الرسائل» ويتهاوى المساندون» ويبتعد البطل عن 
الماضي » وتتسع الهوة بين الحياة الانسانية وحياة السجين . 

المعارضون - 

وأول ما يفاجئنا في المعارضين هو الرعب . وسرعان مانتبين أن وجه الرعب هو السيارة 
السوداء . وهو وجه يتحول من سيارة سوداء الى عربة خيول» فعربة من عريات دفن الموتى . 

وهذا التحول مشحون بالدلالات ‏ فالسيارة السوداء تضع الرعب في إطار زمني محدد هو 
الزمن الصناعي زمن العصر الحديث . وأما عربة الخيول» فانها تعيد الى زمن قديم ما يلبث أن 
ينفتح على زمن أقدم منه تمثله عربة دفن الموتى . ولما كان الزمن هنا على علاقة بالموت» فإنه 
ينفتح على الزمن المطلق ما يضفي علي السيارة السوداء وجها من وجوه الموت . 

ويأتي ضمير الجماعة في قوله : “ دفعوه للى السيارة السوداء كاشفا عن الحقيقة ذاتها" . 
و "'الذين" دفعوا بالبطل الى السيارة السوداء غير محددين ولامشخصين » مما يعني أن وجه 
الرعب خارج كل الأساء والتعيينات فهو بلا اسم ولا هوية» وذلك بالقياس لى البطل الذي 
يتحدد باسم وهوية» ويحرص عليهما في حياته ومماته . 

"هم" » وسيارة سوداءء وزئزانة» وأعيال شاقة. هذا من جهة. ومن جهة أخرى»ء 
لاحكما قضائياًء ولامذكرة توقيف » ولاسيارة عدالة» ولاسجنا عادياء ولاشرطة د تبرر زهويتها وهى 
تعتقل البطل . . . . . أفلا يفصح كل ذلك عن وجه الرعب الذي لايحده اسمه حتى ولو قالت 
الأقصوصة إنه المخابرات؟ 

فإذا انتقلنا للى بناء السلسلة الأمثالية للمعارضين وجدنا أفضل إطار لها في الجدول التالي:- 


الرعب الذي «بدل ملامح وجهها الجميل بملامح بشعة. . ٠.‏ 
-هم الذين دفعوا بالبطل (إلى السيارة السوداء . . .» 
السيارة السوداء. 
العربة السوداء التي مضت بالبطل,' «في ظلمات أيام طويلة موحشة . 
القيد سيما أن البطل اليس ماردا يفل الحديد؛ . ١‏ 

-السجن سيهما أن البطل اليس عصفوراً يعبر السموات». 
]| الحلم المخيف للزوجة؛ هذا الحلم الذي يهيجس للبطل «بالموت والفتاء» . 
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الزنزانة حيث حملق البطل هت النور الذي يشم من النافذة الوحيدة. . . «وهي مجرد 
الجدار العالي الذي يفصل بين البطل والحياة . 

-وعيه الونساني الذي ايتساب خلسة من بين أصابعه» 3 

الاتهام بالحنون الذي #يتريبصه كو حش آخخر يريد أن ينقض عليه؟ . 
الشمس التي #طال مكوثها في السياء» . 

الريج التي «تلوثت بهباء أحمر ساخن». 

الحديد الذي «اشتدت حرارته؟ . 

الصخور التي اقست أكثر) . 

- شقوق كفيه التي «ترفت دماً أصفر فاسداً يحرق إهابه الملتهب» . 
الأقدام التي «ركلته بقل على حمالة» . 

النسيان الذي «يمتد إلى عقله وعواطقه» . 

العربة السوداء «وهي نوع من عربات دفن الموتى) . 


لو قلبنا صفحة هذا الجدول بحيث يتحول الأعلى إل جانبي. والعمودي إلى أفقي لحصلنا 
على سلسلة تأليفية جديدة تمكننا من استخراج عمق جديد للمعنى» فالسيارة والعربة والقيد 
والسجن والزنزانة والجدار. . . كلها من صنع الإنسان. بينما الشمس والريح والحديد 
والصخور من صنع الطبيعة. فأما ماهو من ضنع الإنسان فإن الإنسان يسخره للقضاء على 
الوعي الإنساني» والتمهيد لاتهام البطل بالحنون. وأما ماهو من صنع الطبيعة فيتدخل يعد أن 
يكون قد تم استلاب وعي البطل . وما أن يبلغ هذه المرحلة من القهر والمعاناة حتى تبدأ صورة 
العالم بالاهاز أمام عينيه» ويدخل في روعه أن الطبيعة حتى الطبيعة تعمل ضده. وأن العالمء 
حتى العالم يتامر عليه وحتى جسمه يخونه في النهاية في صورة الخذلان الذي يؤول إليه . فلقد 
احترق إهابه؛ ونزفت كفاه» ولم يبق له إلاأن تركله الأقدام» ويغيب في عالم النسيان؛ فالهذيان» 
فلموت. * ١‏ 5 
, ولكن علينا أن نلاحظ أن البطل "عبدالقادر ربيعة ' لايسقط معنوياء وإنيا يسقط 
ماديا. فهو لاموقع لأجهزة الرعب على وثيقة استسلامه» وانها يقاوم حتى تتلاشى قواه؛ 
وينهار ذا عن الفعل المعمارض في ذا . فأماعنه بالتقابل مع ضدهء فإن الحركة التي ترتسم 
أحركة متناقضة . قفي حين يتجة الفعل الممساند من القوة الى الضعف فالانحلال» نرى الفعل 
المعارض وهو يتجه من القوة الى الاقوي فالأكثر قوة. ولعل هذا مايفسر الانتقال في الفعل 
المساند من الواقعية للى التجريْد(في اطار الحركة الدائرية)» في حين ينتقل الفعل المعارض من 
المينوي الى المادي .. 
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هكذا يبدأ الفعل المعارض بالخوف والرعب ليجد إطارا له السجن والزنزانة والجدار» ثم 
ينتهي الى الحديد والصخور وشقوق الكفين النازفتين والأقدام التي تركل البطل . فاذا التفتنا لل 
أن مساندي البطل في معظمهم ‏ من النوع المعنوي» وأن مععارضيه ‏ في معظمهم من النوع 
المادئء جاز لنا أن نستشرف النتيجة التي آل اليها البطل» وهي السقوط . ولاشك أن وضع 
البطل في السجن منذ البداية مهيىء لمثل هؤلاء المساندين. فصموده يتوقف على قدرته الذاتية 
الجسدية والعقلية والنفسية . وانها يحق لنا أن نتساءل عن غياب رفاقه المطلق في السجن وخارج 
السجن . فباستثناء الزوجة لانلمح للبطل رفيقا واحدا يمكن أن يستند اليه. واذا كان وجود 
البطل في زنزانة منفردة يفسر الى حد بعيد غياب الرفاق في السجن» فكيف يمكن أن نفسر 
غيابهم عنه خارج السجن وهو الذي اعتقل من أجل قضية هي قضية الفقراء؟ 

الرأي في ذلك أن البطل مناضل " بلا رفاق" . وأنه يتتمي إلى طيقة» ويموت من أجلهاء 
وأنه يواجه قدره وحيدا ويموت وحيدا على غرار البطل التراجيدي . أفلا ترى كيف ناضل 
' أوديب" من أجل شعبهء وكيف كان كلما جد في ازالة اللعنة عنه كان يقترب من قبره؟ والأشد 
إيلاما هنا أن البطل يناضل من أجل طبقة لاينفك أفرادها يتآمرون على صموده» ويبتزون 
زوجته وهو في السجن . أفلا يرسم " صبي الفران " هذه اللوحة بكلتا يديه؟ 
وربما كان من المفيد أن نجسد كل ذلك في تصويرة ترسم المساندين والمعارضين وهم 


يفعلون ويتفاعلون على حور البحث . 
الفاعل 
المساندون المعارضوت 
الرعب 
الذكرى [+] 5 5 5 
العرية السوداء 
م القيد 
#السجن 


التمثل [+] [-] 
الرسائل [+] حلم الزوجة 
البطل ا لس سس سس ماس [-آه» وسو الزنزانة 

الذاكرة [+) مه [؟] جل-ه ‏ الجدار 


الفاعل 


التأمل [1+] 


افاكر و مسسصسحة [14 |1 ٠‏ كسمت عافن 
0ك الريح 


جسسسه حرارة الحديد 
جو الصخور 


يلب الكل 


موضوع البحث 


وبنظرة هادئة متأنية» سيكون في وسع القارىء ‏ انطلاقا من هذه التصويرة ‏ أن يقرأ 

الأقصوصة بمفرده 239 
.واذا كان من فائدة لهذه التصويرة فهي.أنها تعرض على النظر صورة الأقصوصة وهي تنسج 

خيوطها على غرار مايفعله النساجون . فالفعالون مساندين ومعارضين ‏ ينسجون أفعالهم ججيئة 
وذهاباء صعودا ونزولا' حتى يكتمل الشط الأخير من خيوط التحفة الفنية . 

وعند هذه النقطة من البحث يجدر بئا أن نتوقف قليلا لنلقي.نظرة الى الوراء نطل بها على 
ما أنجزنا وما يننظر الإنجاز. 

فلقد رأينا منذ البداية أن ندرس أقصوصتنا من خلال التصويرة النموذجية التي أعددناها 
لفرضية " غريياس * . وقلنا في حينه إن تلك التصويرة تقوم على محور الرغبة أو البحث . وقلنا 
ان قطبي هذا المحور هما الفاعل والرغبة . 


سككلاه 


كا وجهنا النظر الى محور يتعامد مع هذا المحور الأفقي» ولايكف عن اختراقه في كل حظة 
من الحظات البحث أو الصيرورة . 

فإذا التفتنا الآن الى الوراء وجدنا أن ما قمنا به حتى الآن ينحصر في تحديد الفاعل ١‏ 
والمحور العمودى الذى يبنيه المساندون والمعارضون . ويبقى اذن أن نعود الى المحور الأول» محور _ 
البحث لنرى عن أى شىء يبحث البطل» وفي أي شىء يرغب . 

ونقترح لذلك أن تجعل الموضوع في جدول يضم جميع ظهورات الرغبة في الأقصوصة» 
سواء منها الموسومة بالغياب أو تلك الموسومة بالحضور. فموضوع البحث اما ان نتلمسه بشكل 
غير مباشر من خلال المنصوصات التي تشير الى استلابه من البطل. واما أن نقع عليه مباشرة 
في المنصوصات التي تفصح عنه . 


[ -] 
ماسلبه البطل 


هي *حيث ظل يذكر المرة الأخيرة التي 
رأى وجهها فيها . . . ' . 

ملامح وجهها الجميلة " التي بدها 
الرعب بملامح بشعة راجعة من الممسوخ 
الإنساني . .. " أو استبدل بها الخوف» 

البشاعة والتشويه . 

وجهها الحقيقى الذي كأنه " غاب من 
ألوف السنين . . . وماتبقى منه أشتات 
الاتلتئم ....'. 
صوتها الذي لايذكر منهالا ' نغمة 
متلاشية يبددها الخيال المتهدم . . ' . 
حريته» في صورة تقييد يديهء أو تكبيله 
بالحديد» أو سجنهء أو النافذة الوحيدة 
التي لاتتسع للحلم . 

نباهته التى حلت محلها البلاهة . 

حياته الانسانية التي توقفت عن التقدم . 

فرحها الذى حلت محله " أحزانها التي 
تنفثها له رياح حمراء ساخنة . . . ' . 


١و2‎ 


[-1 [+] 
ماسلبه البطل مايطله البطل 


صورتها الجميلة التي استبدلت بها " 
صورتيا المسوخية المتداعية . . . ' . 
حياته حيث بيجس له حلمها " بالموت 
والغناء . 
' حياتها هناك ". ' 
" الحقيقة بكاملها " عن حياتها . 
حلمه في أن يكون ماردا أو عصغورا قادرا 
على اهرب من السجن . 
الحياة ( بشكلها المطلق ). تلك الحياة 
التى يفصله عنها جدار عالٍ . 
-دورة حياته السالفة 
. - مقاطع شعرية وموسيقية . 
. -وجه زوجه الجميل . 
. حكايا الأمهات وتهاليلهن . 
٠‏ رؤى عن الطبيعة الساحرة . 
.-بعض الحكم الصغيرة التي حفظها عن 
العسجائز. 
- وعيه الانساني الذي " ينساب من بين 
أصابعه خلسة . . . ' . ووعيه حين ' 
حدثت له أشياء كثيرة . . . في غيبوبته 


دمه الذى نرفته " شقوق كفيه دما أصفر 
فاسدا'". 

الشعر الذى أفلت من يديه . 

- والموسيقا. 


د١4‎ 


جمال زوجته اذ" يذكر أنها جميلة على نحو 


مأ...'". 
روعة الموسيقا . 
-روعة الشعر . 

إنسانيته التي * أغمض عينيه حزناً ' 
عليها. 
أحلامه بالشعر والموسيقا وجمال زوجته .. 
.- حياته التي تهددها نبوءة الحلم . 

ذاكرتهإذ امتد النسيان ' إل عقله 

وعواطفه . . . "» و "كان يمتلك ذاكرة 

-حياته حين أُلقيثٌ آخر رسالة فوق جثنه . 

حياتها حين جاء " شخصٌ بوجه جهم 

. .. ورمى إليه بفردة من حذائها وقرطهاً 


لو تفحصنا الآن منصوصات هذا الجدول» وآردنا تقليصها.الى وحداتها الكبرى» لوجدتنا 
أن موضوع البحث ينحصر في اتجاهين : 

الأول وهو ما سليه البطل . وهذا الاتهاه ترسمه حياته الانسانية بجميع أبعادها . 
فالحياة الإنسانية عنوان " يستوعب الوجه الحقيقي للزوجة» وحرية البطل» فأما الوجه الحقيقي 
للزوجة فانه يطوى في وجنتيه فرحها وصوتها وصورتها الجميلة ورسائلها . وأما حرية البطل فإنها 
تشمل ارادته ووعيه وعقله وذاكرته . هذا بالإضافة إل الشعر والموسيقا . 

 *‏ والثاني وهو ما يبحث عنه البطل دون أن يلصق به علاقة الاستلاب. وليس من 
الصعب أن نلاحظ أن مايبحث عنه البطل يتفق تماما مع ماافتقده. فجل ما يطمح اليه هو 
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استعادة دورة حياته السالفة . وهى الحياة التي كان يتحرك فيها بحرية في إطار الشعر والموسيقا 
والزوجة الجميلة بالإضافة إلى بعض الشجون الجخانبية كحكايا الأمهات والحكم التى حفظها عن 
العجائز. 

ورا كان من اللافت أن البطل في بحثه عن رغبته يلح على مفهوم الجمال» حتى لتتردد 
كلمة الجمال وحدها في ستة منصوصات . قإذا أضفنا إلى ذلك أن الشعر جمال» والموسيقا جمال. 
كان الجمال يغطى نصف موضوع البحث أو نصف أفق الرغبة . 

ولعل هذا مايفسر ‏ مرة أخرى ‏ ومن منظور آخر_عنوان هذه الأقصوصة. فالتشويه 
الذى خضع له البطل حصر أحلامه في إزالة آثار التشويهء والصلاة من أجل الخمال. 

ْ ومن اللافت أن البطل الذى اعتقل وعذب وأهين من أجل قضية الفقراء لايحمل أية رغبة 

ف تجديد عهد النضال . فإرادته المستلبة ووعيه وعقله وذاكرته وحتى أحلامه وحياته التي تخرج 
من جسده في صورة الدم النازف . . . كل ذلك وضعه في موضع يعجز فيه عن التفكير في أبعد 
من الأفق الذى ترسمه الزنزانة . . . أفق الخلاص الفردي . فلقد هيمنت السيارة السوداء ‏ بكل 
ماترمز اليه على البطل» ووضعت مطامحه في موضوع متواضع بسيط : زوجة " وشعر ' 


وموسيقا. 
ولكن » هل يمكن أن يفكر المرء في الشأن العام قبل أن يسترد حياته الانسانية ؟ 
*« * 1# 
هكذا نقفل محور البحث : 


فاعل يبحث عن موضوع . الفاعل هو |البطل» وموضوعه هو حياته الانسانية . ولكن 
هذه الحياة في قبضة فاعل آخر هو ' هم ' » أعني المخابرات . واذ يتمكن الفاعل الثاني من 
القبض على الفاعل الأول» فانه يحوله من فاعل للى موضيع ببحث . وعلى محور البحث ينتصب 
المساندون والمعارضون با يفضى لى التصويرة السردية التالية 


كنامككمه مروعاء5 ع1 
المساندون 
الفاعل (1) حور البحثحس» موضوع البحث (861()السيارة السوداء (2) 
( البطل») ٠‏ المعارضون ( حياته الإنسانية ) 
موضوع البحث (2) . 
الفاعل(١)‏ 


هذه هي البنية المطحية للمقصوص ©116و1/]ومناذ وعباءلها5 ٠5‏ * 
ولكن هذه البنية : تقوم على بنية عميقة 'مغصكه< مساعسطز5 ٠‏ يمثلها ومربع العلامات . 


ولقد آن الأوان لتقديم هذه البنية العميقة . 

فالمقولة الدلالية " عدودصيصء؟ »مهس " التى ترتكز عليها الأقصوصة هى مقولة الموت . وما 
كانت المقولة الدلالية ‏ خلافا للمقولة الفلسفية تقوم على حدين ضديين» فإن علينا أن نبحث 
عن الحد الآآحر للموت. ونحن لانيحث عن هذا الحد بشكل تجريدى أو منطقى» وإنا تبحث 
عنه في الأقصوصة التي ندرسها. وهذا الحد هو الحياة التي تنازع بين يدى الموت . فحدا المقولة 
اذن هما الموت والحياة» وهما حدان ضديان متعارضان . 


الموت وجل هالحياة 


ولكن الموت لايقضى على البطل مباشرة» والا لما كانت هناك أقصوصة ولا مقصوص . 
وانما هو يضع البطل في السجن أولا ما يسمح له بالمقاومةء ويتيح له فرصة التمسك بخيوط 
الحياة الواهية . فالسجن وان كان حصرا للحياة» فإنه ليس قتلا لها . انه حالة تتوسط بين الموت 
والحياة . فهو من جهة ‏ ليس موتا» وهو من جهة أخرى ‏ ليس حياة» ولكنه يربط بين الموت 
والحياة عن طريق الخيال والرسائل التي تبعثها الروجة إلى البطل . 

ولكن الخيال ما يلبث أن يخفق في أداء مهمته حيث أعلن البطل إقلاعه النهائى عن 
النفكير. كما أن الرسائل تخفق في مهمتها حيث يتحول محتواها بالتدريج ويطغى عليها الطابع 
السلبي في نهاية المطاف . 1 

وهنا نرى أن الموت الذى بدأ مجازيا في هيئة العربة السوداء» قد تحول إلى موت حقيقي في 
هيئة إحدى عربات دفن الموتى . 

وهكذا نصل إلى مربع العلامات : 

الموت : الحياة 
١‏ (مجمازى - السيارة ( سائلء خيال) 
السوداء ») 
-(حقيقى - عرية 
دهن الموتى ) 


الحياة الموت 
( + رسائل + خخيال) ( السجن) 
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هكذا أصبح في مقدورنا أن نختصر «التشويه من الداخل؟ في سلسلة تأليفية 

"عناواقصعماوبر5 عدنمدح” امن أر بعة منصوصات : 

سيارة سوداء/ تضع حياة البطل في السجن/ واذ يحاول البطل أن يجيا بالرسائل والخيال/ 
فانه يحخفق في محاولته ويموت على وجه الحقيقة . 

هذه هي البنية العميقة للأقصوصة . وهى كما نرى ‏ بنية تحصر المعنى . فلكي يكون 
هناك مقصوص . يجب أن يتحرك الحدث . ولو عبرت بنا الأقصوصة من الموت الى الحياة مباشرة 
لما كان هناك مقصوص وانما مجرد خخبر فأما العبور من الموت الى عدم الموت ٠‏ ومن عدم الموت 
الى الحياة ء ومن الحياة الى عدم الحياة » فالموت النهائي . . . فانه هو الذي يجعل من الخبر 
أقصوصة . 

فاذا سألت عن العلاقة بين مربع العلامات عند «غريماس» والتحليل الشكلاني عند 
«فلاديمير بروب» قلنا إن «غريماس» ‏ على غرار #بروب» الذي تمكن من اكتشاف البنية العميقة 
للقصة العجيبة يحاول أن يكتشف البنية العميقة للأقصوصة كجنس أدبي مستقل . والأمر- 
بطبيعة الخال شاق جدا ء» لأنه يحتاج إلى تحليل مئات الأقاصيص ٠.‏ وتطوير العدة المنهجية 
المختصة . ولكن عمل «غريياس» وكل المدارس العلاماتية يندرج في هذا الاطار . 

لقد استطاع #بروب» ‏ يعمله الجبار ‏ أن يحدد الوظائف التي تخضع لها كل القصص 
العجيبة » كا استطاع أن يحدد ترتيبها وأبعادها الكونية . وانطلاقا من ذلك العمل العظيم 
تسعى الدراسات للى تمبيز كل لون من ألوان المقصوص كجنس ذي بنية ثابتة. وكيا أصبح في 
مقدور كل من يمتلك منهج ابروب» أن يصنع قصة اعجيبة» 2 فانه سيصبح في مقدور كل من 
يمتلك البنية التي ينطوي عليها جنس الأقصوصة أن يكتب منها ما يشاء . 

هل عرفت الآن ما معنى القول بانتاج المعنى ؟ ثم هل عرفت ما معنى أن يسيطر الغرب 
على لغة الآخر ؟ 

ان حصر المعنى في بنية توليدية ثابتة يعني القدرة على التحكم به والسيطرة عليه . أنه يعني 
امكانية انتاجه بكل بساطة . وهنا تكمن المواجهة الخفية بين عالم التقدم وعالم التخلف . 
فالمواجهة قبل أن تكون مواجهة بالسلاح هى سيطرة على لغة الآخر وعالمه الدلالي والعلاماتي . 

العالم الأول يضع العالم الثاني في العقل الالكتروني ٠‏ بينما يبقى العالم الثاني يتساءل : ما 
علاقة العلم بالأدب ؟ وما فائدة الاحصاء في النقد الأدبي ؟ وما نفع البنيوية والعلاماتية ؟ وما 
الجدوى من المناهج الحديثة؟ . 

واذ أعتذر عن هذه المداخلة الصارمة » فانني أعتقد أن الأمر يستدعيها . 

فاذا عدنا الى أقصوصتنا كان لنا أن نقول : ان البنية التي تتحرك فيها بنية «ثابتة . فهادام 
الكاتب قد بدأ أقصوصته بالموت ٠‏ فانه كان لا بد أن يمر الى الحياة عن طريق اللاموت . وسواء 
في ذلك أن يحمل اللاموت اسم السجن أو المنفى أو المرض . . . أوأي اسم آخر . حتى اذا ما 


ك١‎ 


ولقد ان الأوان لتقديم هذه البنية العميقة . 

فالمقولة الدلا'لية "عوسمممة عممينمى " التي ترتكز عليها الأقصوصة هي مقولة اموت . ولا 
كانت المقولة الدلالية ‏ خلافا للمقولة الفلسفية ‏ تقوم على حدين ضديين» فإن علينا أن نبحث 
عن الحد الآتر للموت. ٠.‏ ونحن لانبحث عن هذا الحد بشكل تجريدى أو منطقي» وإنيا نببحث 
عنه في الأقصوصة التي ندرسها. وهذا الحد هو الحياة التي تنازع بين يدى الموت . فحدا المقولة 
اذن هما الموت والحياة» وهما حدان ضديان متعارضان . 


اموت لوطل سه اللحياة 


ولكن الموت لايقضى على البطل مباشرة» والالما كانت هناك أقصوصة ولا مقصوص . 
وانها هو يضع البطل في السجن أولا مما يسمح له بالمقاومة» ويتيح له فرصة التمسك بخيوط 
الحياة الواهية . فالسجن وان كان حصرا للحياة» فإنه ليس قتلا لها . انه حالة تتوسط بين الموت 
والحياة . فهو من جهة ليس موتاء وهو من جهة أخرى ‏ ليس حياة» ولكنه يربط بين الموت 
والحياة عن طريق الخيال والرسائل التي تبعثها الزوجة إلى البطل . 

ولكن الخيال ما يلبث أن يخفق في أداء مهمته حيث أعلن البطل إقلاعه النهائى عن 
التفكير. كما أن الرسائل تخفق في مهمتها حيث يتحول محتواها بالتدريج ويطغى عليها الطابع 

السلبي في نباية المطاف . 

وهنا نرى أن الموت الذى بدأ مجحازيا في هيئة العرية السوداءء قد تحول إلى موت حقيقي في 

هيئة إحدى عربات دفن الموتى . 


ا موت 9 الحياة 
١‏ (مجازى - السيارة ( رسائلء خيال) 
السوداء 4 
"١‏ (حقيقى - عربة 
دمن الموتى ) 

الحياة ا موت 
( + رسائل + خيال ) ( السجن) 

#0 # > 
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هكذا أصبح في مقدورنا أن نختصر «التشويه من الداخل؛ في سلسلة تأليفية 

"عنونلقسعقنهز5 عونق" “من أر بعة منصوصات : 

سيارة سوداء/ تضع حياة البطل في السجن/ واذ يحاول البطل أن يحيا بالرسائل والخيال/ 
فانه يخفق في محاولته ويموت على وجه الحقيقة . | 

هذه هى البنية العميقة لللأقصوصة . وهى كما نرى ‏ يئية تحصر المعنى . فلكي يكون 
هناك مقصوص ٠‏ يجب أن يتحرك الحدث . ولو عبرت بنا الأقصوصة من الموت الى الحيأة مباشرة 
لما كان هتاك مقصوص وانما مجرد خبر قأما العبور من الموت الى عدم الموت » ومن عدم الموت 
الى الحياة » ومن الحياة الى عدم الحياة » قالموت النهائي ... فانه هو الذي يجعل من الخبر 
أقصوصة ‏ 

فاذا سألت عن العلاقة بين مربع العلامات عند «غريعاس» والتحليل الشكدلافي عند 
«فلاديمير بروب» قلنا إن اغريماس»- على غرار #بروب» الذي تمكن من اكتشاف البنية العميقة 
للقصة العجيبة ‏ يحاول أن يكتشف البنية العميقة للأاقصوصة كجنس أدبي مستفل . والأمر- 
بطبيعة الحال شاق جدا ء لأنه يحتاج الى تحليل مئات الأقاصيص ٠‏ وتطوير العدة المنهجية 
المختصة . ولكن عمل «غرييراس» وكل المدارس العلاماتية يندرج في هذا الاطار . 

لقد استطاع #بروب» ‏ بعمله الجبار ‏ أن يحدد الوظائف الي تخضع لها كل القصص 
العجيبة » كيا استطاع أن يحدد ترتيبها وأبعادها الكونية . وانطلاقا من ذلك العمل العظيم 
تسعى الدراسات الى تمبيز كل لون من ألوان المقصوص كجنس ذي بنية ثابتة. وكما أصبح في 
مقدور كل من يمتلك منهج «بروب؟ أن يصنع قصة #عجيبة» » فانه سيصبح في مقدور كل من 
يمتلك البنية التي ينطوي عليها جنس الأقصوصة أن يكتب منها ما يشاء. 

هل عرفت الآن ما معنى القول بانتاج المعنى ؟ ثم هل عرفت ما معنى أن يسيطر الغرب 
على لغة الآخر ؟ 

ان حصر المعنى في بنية توليدية ثابتة يعني القدرة على التحكم به والسيطرة عليه ٠‏ أنه يعني 
امكانية انتاجه بكل بساطة . وهنا تكمن المواجهة الخفية بين عالم التقدم وعالم التخلف . 
فالمواجهة قبل أن تكون مواجهة بالسلاح هى سيطرة على لغة الآخر وعالمه الدلالي والعلاما . 

العالم الأول يضع العالم الثاني في العقل الالكتروني ٠‏ بينها يبقى العالم الثان يتساءل : ما 
علاقة العلم بالأدب ؟ وما فائدة الاحصاء في النقد الأدي ؟ وما نفع البنيو ية والعلاماتية ؟ وما 
الجدوى من المناهمج الحديثة؟ . 

واذ أعتذر عن هذه المداخلة الصارمة ٠‏ فانني أعتقد أن الأمر يستدعيها . 

فاذا عدنا الى أقصوصتنا كان لنا أن نقول : ان البنية التي تتحرك فيها بنية «ثابتة . فيادام 
الكاتب قد بدأ أقصوصته بالموت » فانه كان لا بد أن يمر الى الحياة عن طريق اللاموت . وسواء 
. في ذلك أن يحمل اللاموت اسم السجن أو المنفى أو المرض ...أو أي اسم آخر . حتى اذا ما 
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وصلنا إلى الحياة كان بامكان الأقصوصة أن تتوقف أو أن تتطور من ججديد في اتجاه اللاحياة 
فالموت ‏ 

وقد تتوقف الأقصوصة عند اللاحياة » كا قد تتابع تطورها حتى يلوغ اموت النهائي . وف 
كل ذلك تمتلىء هذه الحلقات أو هذه الأدراج الثابتة بمحتويات وأسماء شتى . حتى اذاما 
اكتمل المربع العسلاماتي اكتملت بين أيدينا الحلقة الأولى من حلقات توليد المقولة المعنوية 
الأساسية . 

وقد يخضع المريع العلاماتي لتوليد ثان » وثالث » ولكن الأمر في هذه الحالة رهن بطبيعة 
المقولة التي تؤسسه » والعلاقات التى ثبنيها . 

فاذا سألت : أين تكمن خصوصية كل أقصوصة داخل الجنس الذي تنتمي اليه ٠‏ قلنا ان 
الخصوصية تكمن ف البنية السطحية » أو التصويرة السردية . فللكاتب أن يختار مسانديه 
ومعارضيه . وآن يملا الأدراج الفارغة بها يشاء من المحتويات . فالحلقات الثابتة ء أو زوايا 
المربع » بالاضافة الى جبرزنية الاتجاه . . . كل ذلك يشكل المعطيات الأولية للينية العميقة 
للأقصوصة . وأما التحرك داخل هذه البنية » من اقتصار على بعض حلقاتها » أو تشعيب 
وتقليص لبعض حركاتها » فهو ما يشكل خصوصية أقصوصة أو أخرى . 

هذا من وجهة النظر العلاماتية . فاذا شئت أن نبقى داخل هذه الوجهة » دون أن نتتقل 
الى الوجهة الأسلوبية ٠‏ قلنااان خصوصية «التشويه من الداخل» تكمن في عملية التداخل . 
فالأقصوصة لا تقدم بين يدي قارئها ‏ المساندين والمعارضين بشكل مباشر أو د دفعة واحدة . 
كا أنها لا تقدم البطل ولا الرغبة أو موضوع البخث بشكل واضح وصريم . 

هكذا يتشابك المسائدون بالمعارضين » ويندغم ا موضوع في البطل والبطل المضاد . فالكل 
يتداخل في الواحد » والواحد يتجلى في الكل . وعلى العلاماتي أن يفصل بين هذه المتداخلات 
» ويجل تلك المتشابكات فالأقصوصة لاتقدم أي عنصر على طبق من ورد . وانيا هي تمد منه 
طرفا 3 ثم تمد طرفا آخر من عنصر جديد . وحين تعود للى العنصر الأول فانها تزوده 
بنسيج آخر . . وهكذا. . 

وتبقى مهمة ة العلاماتي في البحث عن هذه الأطراف الممزقة » والأشلاء المتناثرة من أجل 
بناء الخيط الأخير. 

إن دراسة هذه الأقصوصة تعني اذن إعادة تركيبها » وفك تشايكاتها وتداخلاتها الغريبة 
والعجيبة . وربيا كان في ذلك موضع روعتها وجاذبيتها . فهل نستطيع أن نتساءل _مرة أخرى 
عن العلاقة بين الأقصوصة وعنوانها ؟ . هل نستطيع أن نربط العنوان بالتقنية «التشويهية» التى 
راح يجريها صاحبها عن وعي أو لا وعي ؟ 

وعود على بدء » فإن الأقصوصة التى بين ن أيدينا تبدأ بالموت ٠»‏ وتنتهي بالموت . فالوت هو 
البداية وهو النهاية . الموت هو المهيمن سيد الساحة المطاع . فأما البطل فإنه يعيش هذا الموت ؟ 
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أعني خضوعه للسيارة السوداء كقدر مفروض عليه . . . قدر لا يستطيع ازاءه شيئا . هكذا 
تتقلص طموحاته » ويكتفي من ال حياة بالعيش الى جانب الزوجة والشعر والموسيقا . 

ولعلنا هنا نضع أيدينا على خيط من خيوط القدرية التي تلتف على عنق البطل . انه خيط 
الزمن الذي يعيشه البطل كحاضر أبدي . فهو أبدي «لأنه لا تحده الساعات ولا الأيام ولا 
السنوات . وهو أبدي لأنه لا بداية ولا نهاية . ان البطل يعيش الزمن بشكل مغاير لما يعيشه 
الآخرون . فالزمن ليس ماضيا يقود الى الحاضر فالمستقبل . ولكنه حاضر ينظر صاحبه الى 
المستقبل فيراه في الماضي . وماض لا يمكن للبطل بطبيعة الخال أن يعود اليه » فيحاول 
عبثا حمله الى السجن » وبمارسة اللعبة اللازمنية . وهكذا تلتقي حلقات الزمن الثلاث في 
حلقة واحدة هى حلقة الحاضر الأبدي . أفلا ترسم هذه اللوحة صورة الحركة المشلولة ؟ 

ومرة أخحرى تنهض صورة «أوديب» لا «أوديب الملك» وحسب »ء واننما «أوديب» الذي 
وجدنقسففي «ه«كولوناهبين أيدي اطة الانتقام. 
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ا فوامش 


)١‏ أصدرت محلة -نممن 0 الفرنسية كتابا يعنوان نظرية جامعة» خصصته لعدد من الدراسات النظرية التى 
دارت في المجلة وحولهاعلى مدى سنوات عديدة. وكانت دراسة #بارت؟ التي بعنوان «دراماء قصيدة؛ رواية» 
من الدراسات التي تصدرت هدا الكتاب : 

68 ,كيد _اعم() أعا لله _لسص5 ذا بثت , “عادانتععمءق3 عومعط 1 - 
؟) المقصوص > ماه هو الاسم الأجناسي “وحم ممما الذي تنضوي تحته جميع الاسباء التابعة لهذا الجنس من 
قصة "مس" وأقصوصة ماده ورواية - سصمع- وسيرة “مسوم وبحكاية سس وأحدوثة “سنمعم- وأمثولة “سفدم- 
ومثل “مه-. . . وغيرها. والكلمة الفرنسية مشتقة من اللاتينية سم التي تعني قرأ يصوت عالء ثم 
أصيحت تعني "سمه" أي قص . ومن معانيها: ما ينقل كتابة أو شفاها من أحداث حقيقية أو خيالية . 
ومنها : قال من الذاكرة» أي استظهر. 

*7) نشرالبحائة الشكلاني الروسي «فلاديمير بروب» كتسايه الذي بعنوان «مورفولوجيا القصة» في عام 
8 . ويعد هذا الكتاب الأساس المنهجي الذي قامت عليه الدراسات النظرية والتطبيقية في مجال تحليل 
ا مققصوص ومعظم مجالات العلوم الانسانية . فلقد استطاع #بروب» في تحليله للقصص العجيب عند شعوب 
الاتحاد السوفيتي أن يكتشف البنية التي تحكم هذه القصص . ومن ذلك أن وظائف القصة لا يمكن أن تتجاوز 
اللإحدى والثلاثين وظيغة» وأن التعالي الثابت بين الوظائف أمر «محتوم؛في جميع القصص. وأن ما ينطبق عل 
القصص العجيب السوفيتي ينطبق على القصص العجيب عند جميع الشعوب الأخرى . ومن هنا تتكشف 
كونية القوانين البنيوية التي تحكم هذا الجنس الأدبي . ومن هنا راح «كلود ليفى ستروس» يعد #بروب» أبا 
للبنيوية . ونظرا للأهمية التأسيسية التي ينطوي عليها هذا الكتاب فقد قمنا بترجمته الى العربية بالاشترالك مح 
الدكتورة #سميرة بن عمو . وهو الآن قيد الطباعة . 

؟ ) نشرت هذه الأقصوصة في ملحق «الثورة» الأذي في دمشق أوائل عام ٠144م‏ . 

وق 4 - "ا - 1973 - تمسر - مماط بلت - عرنسات// عوعسدعل - “علدستعمصاة روماو رطعم - 
) ما نضعه بين قوسين غير منصوص وانما يفترضه النص . 

) ويقوم المربع في الأساس على مقولة : ذات حدين ضديين (1/ ب)» كال حياة والموت» والثقافة والطييعة 
والذكورة والأنوثة. . الخ . ويمكن أن نطلق على هذه المقولة المعنوية اسم «المحور الدلالي والذي يمكن رسمه 
على النحو التالي : 

وانطلاقا من التقابل بين هذين الحدين.يمكن أن ننشيء علاقة جديدة خاصة بكل منهراء وهي علاقة النفي : 


أبن ا لانت 


فاما العلامة الآولى (1/ ب) فهي علاقة ضدية محص مه سمه -. 
- ومثلها هي العلامة بين (ن ]/ ن ب)» وانها تسمى اما تحت الضدية». 
وأما الغلاقة بين () و (ن أ) فهي علاقة نفي مسي سساءه 
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- ومثلها هي العلاقة يين (ب) و (ن ب). 

وأما العلاقة بين (ن أ) و (ب) فهي علاقة تضمن "ايها .د ممسامه . 

ومثلها هي العلاقة بين (ن ب) و (01. 

- وأما العلاقة بين هاتين العلاقتين الأخريين فهي علاقة تكاملية . 

ؤلكي تكون العلاقة ضدية بين حدين فإنه يجب ويكفي كبا يعلمنا #غريياس» ‏ أن يكون نفي () أي (ن أ) 
متضمنا ل (ب) » وأن يكون نفي (ب) أي (ن ب) متضمنا ل 7أ4. 

8) فاذا قلت: لماذا لم تدرج أحلام البطل وتخيله وتمثله. . . في هذا الجدول» قلنا إن هذه وأشباهها تتتمي للى 
الأقعال المساندة أو المعارضة للبطل ولا تتتمي لل صفاته.. 

9) بعيدا عن الدخول في التفاصيل التي يزودنا بها علم العلامات للتمييز بين فاعل مزه" وفعّال “سس- ومفاعل 
فإننا نوجه النظر للى هذا التعريف الذي يقدمه أحد العلاماتيين ‏ وهو «ممنس».ه لمصطلح «فعال؛: 
«فالمعَالون هم الكائنات أو الأشياءء التي تشارك في الحدث تحت أي عنوان كان؛ وبأية طريقة كانت» حتى 
ولو كان ذلك تحت عنوان صوري بسيطء وعلى النحو الأكثر سلبية». 

وانيا نشير إلى هذا التعريف لكي نجتب القارىء التقليدي صدمة النظر لى المساند أو المعارض كشيء لا 
كشخصية» فقد حل مصطلح «الفعال» ‏ تدريجيا محل مصطلح الشخصية في علم العلامات لأنه يغطي 
الكائنات البشرية والحيوانات والموضوعات والمفاهيم . 

وما كان ذلك في حاجة إلى بحوث نظرية مسهبة لعرضه وتوضيحه؛ فإننا نأمل في تحقيق ذلك في وقت قريب 
ملتزمين هنا بوعدنا المبدئي بتجنب الدخول في التفاصيل . فأما من أراد التعمق في كل ذلك فإننا ننتصحه بالعودة 
إلى أعمال #غريماس» ومعجمه العلاماتي . 

. الأزقام داخل الجدول تتناسب مع منصوصات الحلم في كل من الرسائل الأربع‎ ٠ 

)١‏ وهناك حلم #آخمر للزوجة يعبر عن اخفاقها في مواصلة الحياةٍ على طريقة المناضلين. وفي هذا السياق 
تقول : «أحلم بحياة أخرى غير التي نعيش . اني بائسة» . 

)عل أن نفهم السقؤط هنا بالمعنى النضالي لا الأحلاقي . 

١‏ )ترمز العلامتان (+) ؛ (-) في التصويرة السابقة الى الفاعلية الإيجابية والسلبية للمساندين وأما علامة 
الاستفهام (؟) فإنها ترمز إلى غياب القيمة التي يتتهي إليها أحد المساندين . ففعله غير محدد النتيجة لا سلبا ولا 
إيجابيا . 

وأما السهم! ب ) فإنه يحدد اتجاه الفاعلية التي يقوم بها الفعال. والتتيجة التي يؤول اليها. وأما الخط 
المتقطع (----) فيرمز الى أن المساند لا يقدم أية فاعلية في حلقة . فهو يبدأ سلبيا وان استدعاه البطل لنجدته . 

14) شير هذا الرمز ( 8 )للى دلالة الوصلء في حين يشير مقلوبه ( 7 ) إلى دلالة الفصل . والمقصود هنا أن 
الحياة الإنسانية التي يبحث عنها البطل غير موجودة بشكل منفصل أو مستقل» وإنما هي في فبضة فاعل آخر. 
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3 أحهد درويش 


تحتاج النظرية النقدية الحديئة» وملامح الأجناس الأدبية فى إطارهاء إلى مراجعة بين الحين 
والحين. فى محاولة للوقوف على سمات التطور الذى لحق بمسيرة الأدب العربى خلال القرن 
الذى نستشرف الآن نبايته والذى يعد دون شك من أغنى القرون فى مسيرة هذا الأدب حيث 
صبت حلاله مياه كثيرة فى القنوات » وهيت نسائم مختلفة من أنحاء متفرقة. وألقيت أضواء كثيرة 
على الماضى ساعدت على اكتشاف جوانب منه» تشيث فريق بهاء وتردد أخرون ازاءهاء على 
حين تركزت أنظار أخرى على الحظات مغايرة فى الزمن الآنى أو القادم . وخلع كل ذلك اثاره على 
النتاج الأدبى تنظيرا وابداعا . 

ولاشك أن نظرية الشعر كانت من أكثر النظريات التى حظيت بجانب كبير من نشاط 
النقد والإبداع معا على الأقل فى النصف الأول من هذا القرن ‏ والتى ما تزال تشهد مزيدا من 
هذا النقاش . وتشهد فى إطاره قفزات من التطور تبدو الصلة فيها أحيانا واضحة بين بعض 
حلقاتهاء وتغمض هذه الصلة أو تختفى فى حلقات أخرى» با يعود أثره عل ملامح النظرية 
التى يسعى كل أدب حى نام إلى صياغتها من خلال مبدعيه وناقديه وقارثيه معا . : 

وربا كانت العودة إلى مناقشة جوانب من إبداع الرواد واحدة من الوسائل التى تعين على 
الوصول الى الحدف الذى أشرن نا إليه من خلال محاولة إعادة الفهم والاكتشاف . ومراجعة مقولات 
استقرت فى الأذهان وكادت تصبح من كلاسيكيات النظرية الأدبية عند قراء الأدب العربى 
الحديث. مع أنها فى حاجةإلى المزيد من التأمل والمناقشة . 

ولعل إنتاج الشاعر الكبير عباس محمود العقاد ( 18469- ١1934‏ ) يقدم عناصر مفيدة 
فى هذا الإطار. لأنه إنتاج غنى على مستوى الكم والكيف وهو كذلك إنتاج مشفوع بتصور 
نقدى ‏ يكاد يصل إلى حد النظرية فى مجال الشعر خاصة. طرحه صاحبه فى مجال الكتابة 
التثرية. مناقشة لأعمال إبداعية أخرى. أو تأصيلا لأفكار نظرية. ومن ثم فهذا الإنتاج فى ذاته 
صالح لأن يكون مجالا لدراسات مقارنة بين التصور النظرى والإبداع التطبيقى. ثم انه إنتاج كان 
وما يزال مثيرا للنقاش سواء فى حياة صاحبه التى اتسمت بالحركة الفكرية المتصلة والحادة 
أحياناء وانتعاش الآزاء المتقابلة فى مناخ اعتبر موجة مد واعدة فى تاريخ الفكر العربى 
المعاصر. أو بعد مماته حيث يتجدد النقاش حول القيمة الحقيقية لآثار الرواد. ولقد كان عام 
4 وهو الذكرى المنويةلميلاد كوكبة منهم: العقاد وطه حسين والمازنى وميخائيل 
نعيمة » مناسبة لطرح التساؤلات من جديد . 
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غير أنه ربا يلاحظ بالنسبة للمناقشات التى دارت حول شعر العقاد خاصة. أنها 
مناقشات لم تخل فى كثير من الأحايين من آثار الاتتصار له أو عليه ومايتبع ذلك عادة من 
رجحان كفة ‏ الحكم » على كفة ‏ التحليل 6 و*ما خطوتان فى النقد الأدبى» يميل الاتجاه 
الحديث إلى ترتيب الأولويات بينهم| بحيث يأتى التحليل أولا ويتبعه الحكم اذا جاء فى صوت 
يشف أكثر ثما يصرح . 

ولعل من اثار ذلك أن عد شعر العقاد عند بعض النتقادشعرا يمثل قمة 
التجديد. ويمكن أن يحمل وحده عبء نصف التجديد الذى تم فى الثلث الأول من هذا 
القرن' على حين يرى آخرون أن معظم شعر العقاد 1 من الأجدى على الناس ألا يعنوا أنفسهم 
فى فهمه مكتفين بقراءة ما اضطر الشاعر نفسه أن يقدمه بين يديه من نثر 6" ويرى أخرون أنه 
رغم محاربته لملدرسة شوقى ظل يدور فى إطارها فى النهاية””. بل إنه ربا تتباين الآراء حول 
قصيدة واحدة للعقاد مثل قصيدة ١‏ ترجمة شيطان » فتضعها بعض الآراء التقدية فى صدارة 
الإنتاج الشعرى العربى فى أوائل هذا القرن"'' على حين يرى أخرون أنها ليست سوى تجديف 
صيغ فى لغة جافة غامضة"" . 

ونحن لا'نريد أن نقلل من قيمة هذه الآزاء فقد جاءت ق سياق دراسات أخصبت 
النظرية الشعرية فى النقد العربى الحديث. ولكننا نريد أن نقف أمام قطاع واحد من قطاعات 
الإنتاج الشعرى عند العقاد وهو « شعر الغزل » بحسبانه واحدا من التجارب الشعرية المتميزة 
عند العقاد» ونعيد قراءة الملامح العامة هذه التجربة فى إطار يتوخى التحليل ولا يتعجل 


الحكم . 


كانت تجربة العقماد الشعرية فى مجملها حرية يأن تثير كثيرا من التساؤلات لأنها بدت 
«جديدة » أيا كان معنى الجدة. ولأنها حاولت أن تطرح من الأسئلة من خلال النظر أو 
التطبيق ‏ مالم يكن يطرح من قبل » أو ما كان يطرح على استجياء؛ وربما كان السؤال الرئيسى 
الذى طرحتهء هو نفس السؤال الذى شغل به شعراء ونقاد أوربا فى القرن التاسع عشر منذ 
حدث الاقتراب الشديد بين فروع المعرفة» وتحمسست ألوان الإبداع الفنى والدراسات الانسانية 
من جديد موقعها على خريطة «الفائدة» لاعلى طريقة ا فى الجمهورية فى السؤال عن 
قيمة فائدة الشعراء بالقياس الى فائدة الحراس فى جمهوريتهء وهو السؤال الذى أخرج الشعراء 1 
كاد من بؤرة المجتمع » ولكن السؤال طرح هذه المرة على طريقة الشاعر الفرنسى لوتر يامون الذى 
تساءل قبل أن ينهى عمره القصير عام 1617٠‏ : #لقد عرفت أن هناك فلسفة وراء العلمء قهل 
هناك فلسفة وراء الشعر ؟ وهو سؤال عقب عليه الناقد الفمرنسى رولاند دى ريتفيل فى 
مطلع النصفت الثانى من هذا القرن بأنه ما زال سؤالا وارداء وتساءل بدوره: «هل يعنى هذا أن 
الشعر ليس إلا نشاطا « مجانيا » تحلى به الأنشطة الأخرى» دون أن يكون له حى القدرة فى أن 
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يطمح فى إضافة شىء» وهل ينبغى أن يظل الشعر ينظرإليه على أنه رفاهية فكرية. لا يستطيع 
المرء من نحلانها أن يقدم أدنى إسهام ف المشكلة الأزلية للمعرفة؟ #ويضيف قائلا: إنه يبدو أن 
حقائق الشعر نفسهاء تولد عندما نواجهه بأسئلة خطيرة كتلك . نحتفظ مها نحن عادة لكى 
نوجهها إلى قوى المعرفة العقلية عندناء وليس أمامنا إلا أن نحاول مواجهة الشعر بهاء لكى 
ينهض الشعر داخل حقل من حقول التفكير. ولدت افتراضات خاطتئة حول صمور بذوره 
فيه لأنها لم تجد الرعاية من خلال تجارب تنعش فروضها””" . 

ولعل الفارق الرئيسى بين هدف سؤال أفلاطون» وسؤال لونز يامون أن الأول حاول أن 
يضع الشعراء على هامش «الفائدة» بينها حاول الثانى أن يدفع بهم إلى قلب «المعرفة» . 

هذه القضية العامة التى شغلت جيل الشعراء والنقاد الأوربيين فى القسرنين التاسع عشر 
والعشرين. والتى زادها توهجا ظهور مذاهب أدبية كالمذهب الطبيعى تقترب بالعمل الأدبى 
من روح العلم. وزادتها اكتشافات مذهلة فى فروع المعرفة الإنسانية القريبة من الأدب مثل علم 
النفمن وكذلك علم اللغة. بالإضافة إلى محاولات بعض نقاد الأدب أنفسهم الاقتراب بالأدب 
من مجال العلم مثل سسانت بيف ( 1854-١458‏ ) وهيبوليت تين (1815-143784) 
وبرونتير ( 1405-1444 4" ٠»‏ ولا شك أن هذه المحاولات كانت تتردد أصداؤها بين 
الآداب الفرنسية والانجليزية والألمانية وتشكل فى مجملها ما يمكن أن يسمى «روح الأدب فى 
أوربا؛ فى القرن التاسع يشر وهى الروح التى استفاد منها العقاد القارىء النهم للثقافة الأوربية 
فى شبابه المبكر. ولا أدل على اهتهامه مهذه الثقافة من الإشارة الى أعلام الفكر الأوربى الذين 
اهتم بهم العقاد فى مقالاته المبكرة. والتى جمعت فى كتب لالحقة» ففى كتاب #ساعات بين 
الكتت» الذى نشر فى القاهرة فى جزأين سنة ١19179‏ سنة ١946‏ والذى كانت مقالاته قد بدأ 
نشرها فى صحيفة عكاظ سنة 11501417 فى هذا الكتاب وحده يرد التعريف والمناقشة لإنتاج 
سبعة وستين شخصية أدبية عالمية معظمهم من الأوربيين من أمشال جوستاف لوبون. وأناتول 
فرائبس . وشكسبير. و وردزورث و اينشتين وبتهوفن وبرناردشو ء وبودلير» وليونارد 
دافنشى» . . الخ , كان العقاد قد قرأهم واستوعبهم وناقشهم فى هذه الفترة المبكرة نسبيا من 
العمر. ولكن قراءات العقاد لم تكن تشف عن نفسها فى شكل مباشره وتلك كانت إحدى 
مزاياء'""'. وإنها كانت تتشربها شخصيته وتمزجها بقراءات أخرى ف التراث العربى كانت 
بدورها غزيرة. وبآراثه الشخصية التى تبعل هذه القراءات تؤول اليه وتختلط بنسيجه ىا يختلط 
الغذاء بأنسجة الجسم السليم. وفق! لعبارات العقاد المشهورة فى التشبيه الشعرى فى الديوان!”"'. 

ومن ثم فقد خرج العقاد بتصور نظرى فى الشعر قدمه فى مواطن كثيرة من مقدماث 
دواويئه ومقالاته وكتبه . وحظى هذا التصور باهتام كبير من دارسيه وناقديه» ولا نريد أن نخود 
إلى هذا التصورإلا فى أقل الحدود التى تساعد على فهم أوضح للقصيدة الغزلية عند العقاد» ولا؛ 
شك أن أشهر دعائم النظرية وهو فى الوقت نفسه أكثرها التصاقا با نحن بصدده؛ هو هذه 
الدعوة إلى أن يكون الشعر تعبيرا عن ذات متميزة للشاعره لا تتشابه مع غيرها من ذوات 
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الشعراء لمجرد تشابه النتاج الشعرى فى الأوزان والقوافى والمعجم والصور؛ ومن هنا فقد عاب 
العقاد على شعراء عصره فى مصرء أنه لا يرى بينهم «تلك النماذج الحية من صور الشعور 
والتفكير ووسائل التمثيل والتعبير التى نراها فى أداب الأمم الشاعرة من الغرييين. . ولا نرى 
فيهم هذا .المفتون بالبحر وذلك الموكل بمنطق الطير وذلك المشغول بالسماء وأولئك الذين 
يجيدون وصف السرائر أو يجيدون وصف المناظر الإنسانية أو المناظر الطبيعية أو الذين لكل 
منهم علامة وعنوان أو لكل منهم شاعرية مميزة 4 . 

وهو يحدد فى موقف آخر مفهومه لدور الشاعر المعاصر فى مقابل دور شاعر القرون 
الوسطى حين يقول أثناء حديثه عن حافظ إبراهيم : «إنه وسط بين الشاعر كما كانوا يفهمونه فى 
القرون الوسطى وما بعدها وبين الشاعر ى) يفهمونه فى القرن العشرين ( شاعر المعجلس وشاعر 
المطبعة ). . . وهو كذلك وسط بين شاعر الحرية القومية وشاعر الحرية الشخصية» فإن نشوء 
الشاعر الحر فى التعبير عن ذات نفسه, والإعراب عن ميوله وميول زمنه يستلزم حطوتين اثنتين 
من خطوات التقدم لا خطوة واحدة» ففى بادىء الأمر تسرى دعوة الخرية القومية اذ يحس 
الشعراء بالمطالب الالجتماعية لأنها تكون شغل كل انسان فى هذه الفترة واذ تراهم فى روح شعرهم 
المجمل أمثلة متشابهة قلما يتميز فهم شخص عن شخص بدخيلة نفس أو جهة شعور أو نزعة 
تفكير . . . . حتى إذا تمهدت مقدمات هذا الدور نجمت الحريات الشخصية أو نجم الأفراد 
الذين يعرفون هم استقلالا عن الجماعة . . . . فيتفاوت الشعراء فى الأذواق وا موضوعات وطرائق 
التناول والإحساس بالطبيعة واللحياة؛ فيرى المطلع ( على شعرهم ) كأنه يطلع على نسخ شتى من 
الكون قد طبع كل منها على مرآة تختلف عن سائر المرايا فى التصوير وإلتلوين!؟"©. 

ولا شك أن هذا المبدأ يمثل محورا رئيسيا فى نظرية العقاد الشعرية كلها سواء فى كتاباته 
النقدية؛ أو فى دراساته التطبيقية على شعراء آخرين» أو فى إبداعه الشعرى الذى حاول فيه أن 
يكون شاعرا « ذاتيا »؛ يرسم شعره صورة لعالمه الخاص» ف مقابل نموذج الشاعر « الغيرى » 
الذى كان شوقى يمثل نموذجه الأمثل فى هذا العصر وهو النموذج الذى كان هدفا مباشرا 
لحملات العقاد النقدية فى فترة ممتدة من حياته . 

ومن خلال مفهوم « العالم الخاص »؛ للشاعرء الذى كان يسعى فيا يسعى إليه عند التقاد 
الأوربيين من دعاة الروح الجديدة فى الأدب. إلى أن يساعد الشعر فى اكتشاف الذات الإنسانية 
مساعدة لا تقل عن إسهام العلم فى هذا المجال» وأن يساعد» من بعض الزواياء على تجسيد 
ميادىء الشورة الاجتماعية التى كانت الثورة الفرنسية قد شغلت بها أوربا والعالم الحديث مئذ 
نباية القرن الشامن عشرهء وكان الرومانتيكيون قد جسدوا الجانب الأدبى من الطوفان السياسى 
والاجتماعى الذى أتت به هذه الثورة» ومن ثم فلا غرابة فى أن يعود بعض ناقدى العقاد بجذور 
اتجاهه هذا . كليا أو جزئيا ‏ إلى أصول مشابهة نظرية وتطبيقية عند الرومائتيكيين الإنجليز» وعلى 
نحو نخاص عند وردزورث*" أو أن يلاحظوا أن هذا الاتجاه تجسد من قبل فى مختارات «فرانسيي 
بالجريف » من الشعر الإنجليزى والتى سماها ١‏ الكنز الذهبى » وكانت ١‏ مجموعة رائعة من 
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القصائد الصغيرة المنبعثة عن وجدان الشعراء الشخصىء ولم يفسح فيها جامعها مجالا للشعر 
الموضوعى ":" وعلى كل حال فقد تغيرت خريطة الأولويات فى الموضوعات الشعرية عند 
العقاد بالقياس إلى الموضوعات التقليدية التى عرفها ديوان الشعر العربى قبله أو عرفها 
معاصروهء وكان من الطبيعى أن تضمر بعض الموضوعات ذات الطابع الاجتماعىء أو الوطنى 
بالمعنى المباشرء والموضوعات اللحتفالية ( وان كانت بعض هذه الموضوعات قد عادت مرة 
أخرى فى دواوين العقاد الأخيرة مصحوبة بتفسير نظرى مؤداه أن المدح عن اقتناع ليس عيبا 
وانها العيب فى التقليد )''' ء وكان من الطبيعى فى مقابل ذلك أن تأخذ الموضوعات الذاتية 
مكانا بارزاء وأن يكون شيوعها عند الشعراء الآخرين دليلا على اقتناعهم بالمذهب الجديد. 
وتقليدهم له ومن هذه الناحية تأخذ القصيدة الغزلية مكانة متميزة» فسوف تظل واحدة من 
النقاط التى يقيلها الاتجاه القديمء ويتمسك بها وينميها الاتجاه الحديث. ولكن مع بعض 
الفوارق التى تتعلق بنوع المشاعر المستعارة أو المنبئقة من ذات الشاعرء ووظيفة الغزل' 
الاستقلالية أو التمهيدية» وقيمة الصورة المبتكرة أو المقلدة» ودور اللغة « الجميلة » الرئيسى أو 
الشانوى. ثم دور العناصر النفسية الأخرى. كالفكرء والشعور الخال أو المستحضرء ودور 
عناصر الجيال الثابتة فى الكون مثل عناصر الطبيعة. وعناصر الطير وعناصر الحيوان» والثمن 
وتحاولة مرج هذه العناصر كلها أو بعضها وهو ما ندعوه * بالعناصر الأولى » فى محاولة خلق 
(#قصيدة غزلية ناجحة» عندما يتم إحكام المزج بين كل هذه العناصر أو بعضهاء «اوقصيدة دون 
ذلك؛ عندما يحدث خلل فى عملية المزج الحيوية تلك فى نفس الشاعر أو على قلمه؛ وهو ما 
سنحاول أن نتلمسه تطبيقيا فى قصيدة العقاد الغزلية . 

ولنسجل أولا أن العقاد واحد من « فحول » شعراء الغزل فى الأدب العربى» اذا أخذنا 
بالمقياس الكمى وحده. وهو مقياس قد تكون أرقامه الاحصائية مفاجأة لمن يأخحذون بالفكرة 
الشائعة عن جِفقوة العقادء وصلابته» وخشونته فى الحوار» وعدائه للمرأة» وهى كلها أفكار 
شاعت على الأقل لدى المثقف العام. وتسربت فى بعض الأحايين الى أقلام بعض 
المتخصصين.ء وأثرت دون شك على اتجاه القارىء العادى الباحث عن المتعة من وراء قراءة 
قصيدة غزلية فى نتاج الشعراء العرب المحدثين» فلا شك أن بصر هذا القارىء إذا امتد إلى 
النصف الأول من القرن العشرين ليقرأ لشعراء الغزل فيه'''» فقد يبحث عن:صالح جودت. أو 
أحمد رامى » أوإبراهيم ناجى, أو علي محمود طهء أو الهمشرىء أو الصيرق» وقد يصعد إلى 
خليل مطران أو أحمد شوقى وقد تروقه غنائيات جيران وميخائيل نعيمة وايليا أبو ماضىء لكنه 
قد يطلب عند العقاد أشياء أخرى ١‏ نافعة » فى الفكر والفلسفة والتاريخ والنقهد الأدبى وحتى 
فى الشعرء دون أن يمتد طموحه فى الوهلة الأولى إلى أنه من أكشر شعراء الغزل المعاصرين 
إنتاجا . 
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وربما تغيرت الفكرة الأولى» بعد إلقاء نظرة «كمية» عابرة على مجمل إنتاج العقاد الشعرى 
ومكانة القصيدة الغزلية فيه» ولقد أصدر العقاد تسعة دواوين شعريةء صدرت مابين عامى 
5 أى عندما كان عمره سبعة وعشريين عاما حيث أصدر ديوان يقظة الصباح» وعام 
عندما كان عمره واحدا وستين عاما وأصدر بعد الأعاصير. ولقد صدر بعد هذا التاريخ 
ديوانان آخران هما «ديوان من دواوين' الذى صدر سنة ١14648‏ وديوان #مابعد البعد» الذى 
صدر بعد وفاته /1451» ولكن الدواوين التسعة الأولى هى التى تمثل اج الشعرى للعقاد 
وماورد فى الديوانين التاليين يعد استكمالا وتأكيداً للاتجاهات الواردة فيها 

ويلاحظ أن القصيدة الغزلية لم تختف مسن دواوين . العقاد فى فترات عمره المختلفة» » يل إنه 
فى مقدمة ديوانه «أعاصير مغرب» الذى طبعه فى الثالثة والخمسين من عمره يؤكد على إععجابه 
بتجربة الشاعر الإنجليزى هاردى الذى كتب غزليات رائعة بين السبعين والثهانين من عمره 
ويقول العقاد: 9إننى كنت أرى فى زمن الفتوة أن الشعور والتعبير لاينتهيان بانتهاء الشباب» 
ومتى بقى الشعور والتعبير فياذا الى فنى من مادة الغزل والغناء 9" . 

الجدول الإحصائى التالى يمكن أن يقدم لنا فكرة «كمية» عن درجة شيوع الغزل عند 
العقاد. 


الجدول الإحصائي التالي يمكن أن يقدم لنا فكرة ٠كمية»‏ عن درجة شيوع 
الغزل عند العقاد . 
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سم ييانى يوضح علاقة نسبة شيوع الغزل : 
يفترات العمر المختلفة عند العقاد 


ث62آ7طاه 


ويمكن أن نطرح على هذا الجدول وحول الرسم البيانى الموضح التفسيرات التالية : 
)١(‏ تم إجراء الإحصاء أولا بطريقة عد القصائد عامة؛ وتلك التى تنتمى إلى حقل الدراسة 
(الغزل) ثم أضيف إلى ذلك إحصاء تال اعتمد على عدد الأبيات» لتحقيق مزيد من الدقة 
انطلاقا من حقيقة تفاوت القتصدة عند العقاد بين المطولة التى قد تتجاوز المائة بيت 
والمنوسطة التى قد تدور حول رقم الثلاثين صعودا أو هبوطاء والمقطوعة القصيرة التى قد تصل 
إلى البيتين» والتى تشيع فى القصيدة الغزلية عنده فى بعض المراحل . كما يتضح من المقسارنة بين 
نسب عدد القصائد والأبيات وملاحظة نسبة الفروق . 
)١(‏ النسبة العامة للقصيدة الغزلية فى شعر العقاد تجعلها تدور حول الثلث ارتفاعا عنه فى 
نسبة القصائد ٠ل/ارة/‏ وانخفاضا عنه فى نسبة الأبيات بها يقارب (448/) وهى نسبة لاشك 
فى ارتفاعها خاصة إذا أدركنا كبر حجم الإنتاج الذى يتشكل من تسعة دواوين» وكأن قصيدة 
الغزل وحذها تحتل ثلاثة دواوين من القطع الكبي حجم كل ديوان منها نحو مائة صفحة؛ 
وتشلاحق فيه القصائد داخل الصفحة الواحدة دون فواصل بيضاء على المستوى الرأسى ؛ 
ويتكون الشعر كله من الشعر التقليدى الذى تملأ كلماته المستوى الافقى كاملا دون فراغات 
بيضاء تذكر. ومعنى ذلك (بلغة الكم) أن القصائد الغزلية عند العقاد كان يمكن أن تحتل 
عشرة دواوين كاملة لو أنها طبعت فى شكل الديوان الحديث ذى القطع المتوسط أو الصغير, 
والمعتمد على استقلال القصائد بصفحات لاتنداخل فيها قصائد أخرى وعلى قدر من 
الفراغات البيضاء والرسوم . ٠‏ 
(*) اختلفت طريقة توزيع قصائد الغزل على الدواوين من ديوان لآحرء ففى المجلد الأول : 
ديوان العقاد. الذى ضم الدواوين الأربعة الأولى (يقظة الصباح. وهج الظهيرة» أشباح 
الأصيل. أشجان الليل) كانت قصائد الغزل منبثة بين القصائد الأخرىء أماف المجلد 
الثانى : خمسة دواوين للعقاد. والذى ضم بقية الدواوين». فقد صنفت الدواوين تصنيفا 
موضوعيا ومن ثم فقد تجمعت قصائد الغزل فى كل ديوان على حدة. وإن كانت قد أخذت 
مسميات متعددة؛ فسميت فى هدية الكروان وفى وحى الأربعين «غزل ومناجاة» على حين 
جاءت فى أعاصير مغرب تحت عنوان فى النفس؛ وف بعد الأصاصير تحت عنوان «نجوى» وف 
عابر سييل تحت عنوان #ربيعيات». 
(5) تبلغ النسبة حدها الأعلى فى ديوان أشجان الليل حيث تتحقق أعلى نسبة للغزليات». وهو 
ديوان كتب على مشارف الاربعين فى قمة اكترال الرجولة والتألق فى العقد الثالث من هذا القرن» 
على حين تتحقق أدنى نسبة فى «عابر سبيل» حيث تشكل نسبة القصائد الغزليية /.١1/‏ ونسبة 
الابيات حوالى 17/ فقط . ومع ذلك فلا ينبغى استخلاص نتائج كبيرة من هذه النسبة» لأن 
ديوان عابر سبيل على نحو خاص كان مشغولا بقضية فنية أخرى. هى قضية «الموضوعات 
اليومية» وإمكانية معالجة الشعر لهاء ومن ثم فينبغى أن نعتير أن أدنى نسبة غزلية تحققت فى 
الديوان التالى لذلك من حيث القلة وهو ديوان بعد الأعاصير الذى طبعه العقاد بعد الستين 
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ومثلت فيه القصيدة الغزلية حوالى 77/ والأبيات حوالى /١6‏ وهى نسبة يمكن أن تكوة لما 
دلالة تتوافق مع العمرء رغم محاولات العقاد الذهنية الإشادة ب ((هاردى)) وغزله بعد 
السبعين» ورغم تفرقته بيس الحب والغزل فى مقدمات دواوينه . 
(65) التفاوت الذى يوجد بين النسبة المنوية للقصائد والنسبة المنوية للأييات والذى يبدو 
واضحا من جدول نسبة الفروق» تفاوت ذو دلالة» اذ أنديشير إلى درجة شيوع القصيدة الغزلية 
المطولةء أو المقطوعة القصيرةء فكلا زادت النسبة المئوية للأبيات بالقياس إلى نسبة القصائد دل 
هذا على طول حجم القصيدة الغزلية بالقياس إلى متوسط حجم القصيدة عامة فى الديوان. 
وهى حالة لم تسجلها الإحصاءات إلا فى الديوان الأول فقط(يقظة الصباح) حين احتل عدد 
القصائد الغزلية أكثر قليلا من ربع عدد القصائد عامة» فى حين بلغت نسبة الأبيات ثلث 
النسبة العامة لأنيات الديوان» ولعل مسب وجود هذه الظاهرة فى هذا الديوان على نحو خاص 
» وجود القصيدة النونية (الحب الأول) !لتى عارض بها العقاد ابن الرومى» والتى تجاوزت 
أبياتها المائة والستين بيتا فمثلت أبياتها نحو عشر الديوان على حين عذت فى إحصاء القصائد» 
قصيدة واحدة . 

غير أن هذه الظاهرة لم تتكرر فى دواوين العقاد الأحرى. إنها تكررت الظاهرة المقايلة 
والتى تمثلت فى شيوع المقطوعات القصيرة على حساب القصائد المتوسطة أو الطويلة» وقد 
بلغت هذه الظاهرة ذروتها فى #هدية الكروان» حيث غطت نسبة القصائد 0 7"ر04/ على حين 
ل تتجاوز نسبة الأيات /الار“377/ بفارق وصل إلى 48ر5 1/» واذا تذكرنا أن هذا الديوان جاء 
فى فترة القمة فى غزليات العقادء حيث أتى فى نفس الحلقة الزمانية التى جاء فيها «أشجان 
الليل» وهو الديوان الذى سجل أعلى رقم فى التردد الإحصائى» وسجل «هدية الكروان» الرقم 
التالى له وإذا تذكرنا أن هذين الديوانين يحتلان أيضا المركزين الأولين مع تبادهم] للمواقع - 
فى قائمة أخرى هى قائمة نسبة الفروق ذات الدلالة على شيوع المقطوعة القصيرة» حيث سجل 
ديوان أشسجان الليل المرتبة التالية فى اتساع الفارق بين النسبة المنوية لعدد القصائد, والنسبة 
المئوية لعدد الأبييات» فتنقص النسبة الثانية عن الأولى “57ره١1/1»‏ إذا تذكرنا هذا كله» أدركنا 
مدى قدرة المقطوعة الغزلية القصيرة على حمل النرسالة العاطفية المكثفة فى الفترة التى بلغت فيها 
القدرة الغزلية قمتهاء ومن هنا فاننا كثيرا ما نلتقى فى هذين الديوانين بأمثال هذه القصائد 


المركزة 9" : 
أراك لرئار فى غير مسابقة فهات ماشتئت قالا منك أو قيلا 
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ما أحسن اللغو من تثغر نقبله إن زاد لغوا لنا زدغناه تقبيالا 
أو ف مثل قوله 1 ٠.‏ 3 .4 31 ع. 
رجسائى بأن ألقاك بلد وحشتى لح اذا أمسيت أنت معلؤوسى 
أراك فتتجساب الوسساوس كلها وأنت اذا ماغبت كل وساوسى 
أو قوله : 


إذااساءت الدنيا نقى الحب مهرب وتحسن دنيا من أحاط يه ألحب 


(1) حاولنا أن نستعيض بهذا المنهج الإحصائى الكمى. عن منهج آخخر مواز يتتم اللجوء اليه 
احياناء وهو المتصل بملاحظة الجانب الواقعى فى القصائد الغزلية. ومايتبعه من إثارة 
«العلاقات» الخاصة للعقاد مما قد يفيد جوانب أخرى فى البحث غير النقد الأدبى . الخالص ٠.‏ 
وعلى أى حال فقد حظى هذا الجانب بقدر كاف من الاهتهام من باحثين أخري٠‏ ١8؟ا‏ 

إذا كان هذا الاستعراض الكمى قد قادنا إلى نتيجة فحواها أن العقاد شاعر غزل فى كل 
مراحل حياته. وهى نتيجة تؤكد فى ذاتها محور دعوته التجديدية إلى الاتجاه بالشعر نحو "الذاتية» 
وهى دعوة ناقشنا جذورها وأصداءها من قبل؛ فأى نوع من الشعر الغزلى ينسجه العقاد. و إلى 
أى حد يتحقق فيه التوازن بين العناصر الأولى التى أشرنا إليها من قبل؟ 

إن ضخامة حجم المادة المطروحة للدراسة. يشكل دون شك عائقا يحول دون تحقيق 
الرغبة فى إجراء الاستقراء التام للظاهرة. لكن الدراسات المعاصرة:تقنع الآن بالاستقراء 
الناقص. وتنطلق منه لكى تعمم نتائجه؛ ولقد واجه أحد النقاد الفرنسيين المعاصرين امشكلة 
كهذه عندما بدأ فى تحاولة استخراج نظرية للخصائص العليا للغة الشعر؛ . فأعلن أنه كان 
يبحث عن نقطة مشتركة بين «هومير؛ وامالازميه' فى العصرين الإغريقى والحديث. ثم حدد 
دائرة طموحه فقال #يمكن أن يكون المرء أكثر تواضعا ويعتمد على حقل أكثر تحديداء مثل 
«الشعر الكبير؟ للقرن التاسع عشر ممثلا فى هيجو ونرفال وبودلير ورامبو ومالارميه وأيوللوئي. بل 
إنه يمكن للدارس أن يحدد نفسه أكثر ويتخذ مجال بحثه. ديوان «أزهار الشر؟ فقط وهو نص 
يتداول شعريا منذ قرن ونصف باعتياره حدثا فريدا لذلك اللون من الحب الذى يسمى القراءة 
الشعرية. وإذا كانت هناك نظرية تضع ف الاعتبار شاعرية ذلك النصء فكيف يمكن أن 
نعتقد أنها يمكن أن تفلت منها نظرية الشعر عامة» ثم ينتهى الناقد إلى هذه الدملة التى هى 
تحور اهتمامنا فيقول: * بل إننى أعترف أننى كنت مشدودا لأن أجرى الدراسة التحليلية انطلاقا 
تر وفى هذه الخالة كنت سأختار هذا البيت من شعر الذكريات 
لالارميه : 


والصمت القاحل. والليل الثقيل 
لكن علينا أن نعرف كيف نقاوم رغبة كهذه 1" 
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وستقاوم بدورنا الرغية 5 الإجار الشديد ونختار بعض الماذج التى تمتن شعر المقطوعة 
المركزة باتجاهاتها المختلمة. وكذلك شعر القصيدة المطولة التى تتشابك فيها العناصر المتباعدة 


وربها يحسن آن نتلقى فى البدء عض النسمات الرقيقة التى هب من مقطوعات قصيرة من 
شأنها أن.تثير من الإعجاب المشترك. أكثر مماتثير من الجدل المتبادل يقول العقاد فى ديوان 


أشحان الليل من مقطوعة بعنوان: لانبئيبى؟ . 


يارجائى وسلوتى وعزاتئى وأليفى اذا احد وانى الآليف 
نبتينى فلست أعلمَ م اذا منك قلي بحسه مشغوف 
كل عسي أزاك لكر سس سه إن معناك تالد وطريف 
لست أهوك للجيال وإز كا ن ميلا ذاك المحجيلسا العفيف 
لست آهواك للدكاء وإن كا ن ذكاء ييذلكى اللهى ويشوف 
لست أهمواك لل دلال وإد كا ن ظريفا.ءيص و إليه الظريف 
اسنت أمعواك للخصال وإدر فعليي اهن ظل وريف 
لست أهمواك للرشاقة والرق ة والأنس وهو شتى صتوف” 
أناأه وك أنت أنت فسلا شىء س وى أنت بالمؤاد يطيف 


ك جمال الجميل حب ضعيفه 


ولاشك أن المرء لايستطيع أن يفلت من أمر الجمال الشعرى البسيط الخلاب فى هذه 
المقطوعة . هاذا ماعاد يتساءل عن أسباب هذا الجمال» فربم| وجد بفسه فى حيرة لاتقل عن حيرة , 
المحب فى ذلك النص أمام الجمال الأشوى الآسرء لكن عناصر المناء الأولى للقصيدة ربما تقود 
خطانا قليلا نحو استكشاف بعض منابع الرائحة الزكية التى تهب من الغائة الغامضة . 

موسيقا القصيدة تنتمى إلى بحر الخميف": وهو بحر عرف بنغمه الغنائى حتى أطلق عليه 
«البحر الغنائى» وكثر مجىء القصائد الغزلية عليه بل إن بعض شعراء الغزل فى العصر الحديث 
- مثل أحمد رامى ‏ كاد أن يوقفف بتاجه الشعري كله على ذلك البحرء ولايعنى ذلك بالضرورة 
أن كل مايجىء على نغم المخفيف يكون له ذلك الايقاع الأسرء ولكن موسيقا البحر تهب نفسها 
من يستطيع توليد المغم مسهاء أما القافية المصمومة» فقد أضافت بعدا اخرء وجعلت الشاطئء 
الذى تنكسر عليه موجة البيت رمليا ناعما متدزجا لانحس معه متاتحسه مع القافية 
الساكنةأحيانا من قسوة ارتطام الموح بالصخرء ولامانحسه مع بعض ال حروف.الأخيرة من صوت 
دخول الموج فى فجوات عائرة» وإنما تبدو الفاء وهى المتطة الأخيرة فى سلم الحروف تتبعث من 
الشبفتين المضمومتين وكأنهم| ترسلان قبلة مع كل قاهية لذلك المحبوب المحيره وربما يزيد من 
استراحة القافية وهدوئها هنا ذلك الحرق الذى يسميه العروضيون «بالردف» وهو وجود حرف 
من حروف المد الألفت أو الياء قبل حرق القافية أو حرف الروى مباشرة» والقصيدة هنا تزاوج 
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بين الواو والياء فى الردف» لكن أهمية هذا الحرف تكمن فى أنه يعطى استراحة للنفس قبل أن 
يستقر على مرف القافية؛ وكأن هذا النفس الطويل هو زفرة المحب قبل أن يمنح قبلة الفاء 
اكات المد الذى أعطى هذه الراحة المنشودة لايتمثل فى الأرداف فقط وانما يبشّه 
الشاعر عبر المقاطع وكأنه يتذوق حلاوة الكلمة قبل أن يخرجها من فيه ولننظر إل البيت 
الأول : 


يارجائى وسلوتى وعرائى وأليفى إذا اجت سوانى الأليف 


فسوف نجد فيه وحده ثمانية حروف من حروف المد تتراوح بين الألف والياء وهو كم من 
الحروف اللينة يجعل البيت غنائيا بطبعه» ولا يقف شيوع هذه الحروف اللينة عند البيت الأول 
وإنها يمتد إلى كل أبيات المقطوعة فيترواح عدد الحروف اللينئة في كل بيت بين سبعة حروف 
وأربعة» ولا يظن أحد أن طبيعة البحر هى التى تفرض هذا الخيار على الشاعر. فالبحر في 
صورته العروضية : 1 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 


يحتوى للوهلة الأولى على أربعة من حروف اللين» لكن هذه الحروف يمكن أن تتحول إلى 
حروف ساكنة معادلة لما . فحرف المد والحرف الساكن يتعادلان ف الميزان العروضى ٠‏ وبالمثل فإن 
أمام الشاعر في نفس الوزن عشرة حروف ساكنة يمكن أن يحول مايشاء منها الى حروف لين» 
فالبحر اذن فى صورته الخام يعطى أربع عشرة إمكانية للخيار بين حروف اللين . 

والخروف الساكنة على امتداد البيت» ويترك الخيار لنفشسس الشاعر لتطويعها لحسب 
الموقف . واذا ما انتقلتا من البناء الموسيقى للمقطوعة إلى بنائها اللغوى لنستشف بعضا من 
اسراره» لاحظنا في البداية وجود هذه «الخدعة المحببة» في القصيدة العربية» والتي أصبحت 
واحدة من تقاليدهاء وتعنى مها خدعة (المراوغة» بين ظهور الصوت الواحد «المونولوج» أو 
الصوتين المتحاورين «الديالوج» وما يمكن أن يضفيه كل من الطريقتين من ظلال .خاصة على 
الموقفب» فأين موقع المقطوعة التى معنا من هذين المحورين؟ 

إن حرف النداء في بداية البيت الأول » وفعل الأمر في بداية البيت الثانى يعطيان إحساسا 
يوجود «أنثئى» يوجه إليها النداء والخطاب» وذلك يدخل بالقصيدة ة في محور «الديالوج» وقد 
نكتشف «المراوغة» فيّما بعد» لكن عليئا أن نتوقف الآن قليلاء أمام هذا المحور» وأمام الوسيلتين 
اللغويتين المتبعتين لتجسيده في القصيدة العربية وهم وسيلتا النداء والأمر. 

والواقع أن هاتين الأداتين معروفتان في القصيدة العربية من عهد امرىء القيس» فقد 
كانت له «قفا نبك» أو اينا صاحبى» وهى من ثم تحول صوت الشاعر المفرد إلى 
حور مشترك لكن بعض القصائد يمكن أن تتخذ من هذا المطلع مجرد نكأة فنية لا يلبث الشاعر 


-- 


أن يتخطاه إلى صوته المفرد» وبعضها يتريث أمام هذه الوسيلة قليلا حتى لا يصبح #الآخر» 
المنادى أو المرجوء مجرد «خيال ظل» يتم الانطلاق منه إلى القصيدة وإنما يتحول إلى «شخص من 
لحم ودم» وإلى كائن له خصوصيته التى يبنى عليها محور القصيدة» وهذا هو مالجأت اليه 
المقطوعة التى بين أيديناء فلقد ألبست هذا المنادى مجموعة من الصفات المجابعةء فهو رجاء» 
وسلوىء وعزاء» وأليف» وهى صفات بدورها ذات مغزى لأنها ليست من الصفات «العامة» 
التى يمكن أن تنطلق من «المرسل» دون أن بحس بها «المستقبل» مثل صفات الحميل» القاتن» 
الساحره . . . الخ ولكنها صفات يتطلب تحقيقهاء تجاويا بين «المرسل» و «المستقبل» قليس 
هناك إحساس بصفة مثل «أليف» من جانب واحد بينم| يمكن أن يكون هناك إحساس بصفة 
مثل #جميل» من جاتب واحد. 

ومع أن هذا «الآخر» يتجسد تجسدا حيا في مطلع القصيدة» فسوف يختفى يعدء قلن 
نسمع في الواقع إلا صوت الشاعرء وهى لن تنبئه بشىء»؛ ومع ذلك فلن تختفى اختفاء كلياء 
فسوف يظل ضمير المخاطبة المؤنثة في مطلع كل بيت من أبيات القصيدة» يدعو الغائب 
الحاضر ويحاورهء وتلك واحدة من وسائل الخطاب الشعرىء التى هدم من ختصلالها قانوت 
الخطاب النشرى في الإرسال والاستقبال» وتتداخل ماهيات الانفراد والازدواج تداخل ألوان 
الطيف . 

ومحور القصيدة الذى تدور حوله هو «الحيرة» وهى نقطة من نقاط الضعف المحببة أمام 
الأنثى في لحظة العشق» لأنها تعادل الانهيار وتساوى تعدد المزاياء ومع أن الخيرة #عدم معرفة»» 
فانها ليست «جهلا» أى مع أنها #عدم ضياء» فهى ليست اظلاما» ومن أجل هذا فان البيتين 
الثانى والثالث في المقطوعة يطرحان هذا التذبذب السريع بين المحورين . فاذا قال البيت الثانى 
الست أعلم» بصيغة النفى والسلب», عاد البيت الثالث لكى يؤكد بصيغة الإيجاب والإطناب 
مانفاه سابقه : «كل حسن أراك أكير منه» ومن خلال ذلك يتم اللجوء إلى اثبات الأمور من 
خلال نفيهاء وتلك خاصية أخرى من خواص الخطاب الشعرى قِ اللغة: أن لاتسوق 
المقدمات اللغوية المعهودة إلى نتائجها اللغوية المتوقعة» فلا يعنى النفى نفيا ولا الاثبات اثباتاء 
ولعل هذا هو ما جعل القصيدة في الأبيات الخمسة التالية» تفتحها جميعا بصيغة نفى موحدة 
«لست أهواك» وهي تريد منها جميعا أن تصل إِلي قمة الإثبات 9إنني أهواك» سوف تستمر صيغة 
النفى المحيرة حيرة الشاعر نفسه في التردد لكى تقلب كل البواعث المحتملة للحب فتنفيها لكنها 
في الوقت ذاته تفجر قوة عجيبة في الحرف «ان» التى تستخدمه في الأبيات كلها مسبوقا بحرف 
الواو وتاليا لجملة النفى» فاذا بهذه المزايا جميعاء.تبدو وكأنها #مفروغ منها» وكأن المحبوبة يلغت 
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في كل واحدة منها مفردة شأوا لايطال ومع ذلك فما تزال الحيرة مستمرة تقل البواعت على كل 
الوجوه. فاذا بلغت التساؤلات مداها فان الصوت «الآخر» لن يجيب ولكن سيبرز الصوت 
«الأول» مرة أخرى» لكى يزيح كل موجات النفى المتشالية بموجة اثبات واحدة قوية: «أنا 
أهواك أنت» ولكن يكرر العنصر الذى اهتدى اليه هناء وقاده إلى الايجاب بعد أن قادته كل 
العناصر السابقة إلى السلب «أنا أهواك» أنت «أنت؛ فلا شىء سوى «أنت» وهو عنصر لا 
يشفى من الحيرة يقدر ما يعلن الاستسلام في الحب لقوة أكبر من التحليل المنطقى» تؤكد ضعف 
المجب وتستكشف: في العنصر اللغوى البسيط «أنت» قوة تجمع كل العناصر الحالية والفلسفية 
والعقلية التى ساقها التحليل مجزأة . ثم انتهى منها الواحد بعد الآخر لينتهى إلى الدفء الانسانى 
الموحد والبسيط والخاص» والذى يجيب وحده على كل التساؤلات . 

ان البيت الأخير من المقطوعة» يسوق جملة ما انتهى اليه التأمل في شكل حكمة أو مبدأ 
عام؛ ومن أجل هذا فلعله أضعف أبيات المقطوعة» وكأن الشاعر قد استيقظ من مبدأ «الحيرة» 
الذى سيطر عليه» وجعله في منطقة غائمة بين الضوء والظلمة» لكى يقول «وجدتها»: «ان حبا 
يا قلب ليس بمنسيك جمال الجميل حب ضعيف» مع أن الشاعر نفسه لم ينس جمال الجميل » 
فقد بدأ به عد الخصال الممييزة: لست أهواك للجمال» وان كان جميلا ذاك المحيا العفيف» ومع 
ذلك تظل هذه المقطوعة» نموذجا جيدا لمقطوعات قصيرة كثيرة في ديوان العقاد نجحت في 
تصوير لحظة إنسانية من لحظات الحب تصويرا صادقاء واصطنعت ها اللغة 
المناسبةووسائل " التفكير" الشعرى المناسبة وأهمها أن الحجة الشعرية ليست حجة مباشرة» 
تصل من المقدمات إلى التتائج بطريقة منطقية ولكنها حجة «مراوغة» تصظنع النفى لكى تصل 
لل الاثيات ؛ وتريك وجه السلب واذا بها تنتهى إلى الايجاب » وتجعل الذهن يلف معها في حركة 
الذهاب والعودة والالتفاف» فيحدث من خلال هذا كله معنى المتعة الشعرية» لأنه ليبس 
المقصود في الشعر أن «نصل؟ إلى الهدف ولكن «كيف» نصل إلى الهدف 00. 

من أجل هذا كله فعندما يلجأ الشاعر نفسه إلى منهج الاستدلال التشرى القوى المحكم 
ويتحرك من لحظة مقدمة معلومةإلى هدف منشود. تجىء قصائده في مناخ مغاير» حتى ولو 
أحكم اختيار اللفظ» وانتقئ الصورة وأجاد الاستدلال» وهذا هو ما يمكن أن يحس به المرء 
عندما يقرأ مقطوعة مثل مقطوعة (ما الحب)؟ من ديوان أشجان الليل 7 


يقول العقاد : 
ماالحب؟ ما !خب؟ الا أنه يبدل تمن الخل ود فيا أغغلاه من بدل 
نزهى به حين يزهبى الخالدون با نالوومنأبد باق ومن أزل 


داموا فل) تقاضينا الدوام لنا 2 قالوالنا حشبكم بالحب من أمل 
داموا وققند حسدونافي سعادتهم على السنعم اد بين الموت والقبل 
داموا وقد منعوتا أن نساويبهم إذاعشقنابشيطان من الختجل 
أنشترى الحب بالدنيا ومارحيت ولانحصطب؟ لهذا أبين الفشغفل 
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ولاشك أننا نحس بأبين الفشل في الوصول إلى المناخ الشعرى الذى رسمته المقطوعة 
السابقة» واتحدت فيه العناصر الأولى من عاطفة وقكر وخيال ولغة تحتوى هذا كله وتنبع منه» 
فبدت القصيدة عنصرا واحداء على عكس ما نرى أمامنا في مقطع كهذا لاشك أن به كثيرا من 
العناصر الأولى الجيدة» فهو قد صيغ ف بحر سوسيقى صحيح هويخز السيطء والتزم قافية 
مطردة يمكن أن تكون في ذاتها موضعا للتأمل» وراوح بين ألوان الجمل البلاغية من انشائية 
وخبرية» وعمد إلى التكرار وقد رأينا من قبل صنيعه في بناء الجمال الشعرىء واخترق الآفاق 
فنفذ إلى ماوراء عالم الشهادةء وخاطب الخالدين وحاورهمء ولكن كل هذه #العتاصر الأولى» 
ظلت عناصر مفككة. م ينجح الشاعر في أن يصهرها ويحوها إلى عنصر واحدء ومن ثم لم 
ينجح ني أن يحول قصيدته إلى جسد حى يبث فيه الروح » فظلت القصيدة كالجسد الميت لا 
يغيبه عن الموات تناسق الأعضاء. أو كالدف اليارد تضرب عليه يد الفنان الصناع فلاتترك 
أصابعه صدى يبعث على الطرب » والشاعر يحس أحيانا بالهمدف الشعري وقد فَرّ منه فيلجأ إلى 
الموامش النثرية موضحا » فهو يعقب على بيته القائل : 


أنشتري الحب بالدنيا وما رحيت ولا د ب ؟ لهذا أيين القتشضل 

يعقب عليه في هامش الصفحة قائلا : « الخالدون لا يحبون لأنهم باقون كاملون » والحب 
هو وسيلة الفانين إل البقاء والكمال ء فكأنهم باعوا وجود الخالدين لينعموا بسعادة الحب » فاذا 
فاتهم النصيبان فهذا حرمان من الأصل ومن العوض ٠‏ وهذا أبين الفشل» . 

والتعليق نفسه يثبت أن العناصر الأولى وجدت في ذهن الشاعر ولكنها استعصت على 
التلاحم 3 ان الشعر سبيكة فنية 3 تصنع من مجموعة من المعادن الحيدة القابلة للتصاهر 3 
لكنها لا تنشكل إلا في درجة حرارة معينة » فاذا فاتتها هذه الدرجة ولم يستطع الصائغ أن يصل 
بها إليها » فلن يغني عن السبيكة أبدا جودة المواد الخام ولاكثرتها . 


أن المقطوعات الغزلية القصيرة في ديوان العقاد . تتفاوت بين هذين اللونين اللذين أشرنا 
إليهما » تبعا لامتزاج العناصر الرئيسية الأولى للنص ٠‏ أو طغيان جانب منها على الآخر » 
والعقاد في خلال هذا كله 3 يتعامل مع وسائل التعبير الشعري المعتادة 3 اللغة بمستوياتها 
المختلفة » والصورة بوسائلها الفنية المجازية المتدخيلة أو الواقعية المساعدة على تشكيل مناخ 
معين . والرمز بدرجاته المتفاوتة » قدرة على الشفافية » أو غموضا » ثم من وراء هذا كله تقف 
التجربة المعاشة أو المتخيلة وهى تأي أحيانا بعل أن تكون قد اختمرت , وتشسعرت» وخلت من 
ملابسات الواقع المباشر لتقترب من الواقغ الفني » وقد تأتي أحيانا أخرى وما 0 1 
سجحات الولادة وكدمتاتها وأثر الخطوط 0 والزرقاء أو تأي فجة دون اختمار تشف 
الفكرة الفلسفية من ورائها بطريقة مباشرة » وتتقابل فيها العناصر وتساق الحجج عل 
المقال. 


ري 5 


وقضية اللغة ف شعر العقادء كانت موضع إشارات متعددة من النقاد والدارسين 3 
فهناك من يرى أن العقاد ل يتم باللغة كعنصر هام في بناء الشعر وهو ١‏ يقف من اللغة» . . 
موقفا سلبيا في رأي النقد الحديث , فعلى الرغم من تعريف العقاد للشعر بأنه التعبير الجيد عن 
الشعور الصادق » فقد عاد وقرر في أكثر من موضع أن الشعر «ملكة إنسانية لالغوية» وأن 
الشعر الحقيقي لا يتأثر كثيرا بالترجمة » وتمسك بأن ١‏ اللغة ليست هي الشعرء وأن الشعر ليس 
هو اللغة » وأن الإنسان لم ينظم الا للباعث الذي من أجله صور أو صنع التماثيل أو غنى أو 
صنع الألحان . وإنها هي أدوات الفنون التي تظهر بها للعيون والأسماع والخواطر» ولا شك أن 
هذه النظرة إلى دور اللغة وفي الشعر منه بخاصة لتثير الكثير من النقاشس» 292 . 

وقد يرد هذا الرأي عند بعض الدارسين إلى جذور أخرى تأثر بها العقاد وهي تأتيه ‏ في 
الجاتب اللغوي من خارج اللغة العربية » ويصعد هذا الرأي بفكرة الاستهانة باللغة أو عدم 
الاحتفال بها إلى مسدرسة الشعراء الإنجليز التى أعلن العقاد إعجابه بها تمثلة في بيرون 
ووردزورث : » 0 أما المدرسة الأدبية التى أعجب بها العقاد وهي مدرسة بيرون وورد زورث 
فهي المدرسة التى عنيت بالحياة الإنسانية في أبسط مظاهرهاء تاركة كل ما يتألق في صفحات 
التاريخ ٠»‏ وهي التي أغرمت بالطبيعة وتذوقها بحدة وحرارة ودعت إل البساطة متجنبة الزخرف 
والألفاظ الضخمة الطنانة » وفي ذلك يقول وردزورث في مقدمة الحكايات الشعبية » ان هؤلاء 
الذين تعودوا من كثير من الكتاب المحدثين العبارات المزخرفة الطنانة اذا أصروا على قراءة هذا 
الكتاب حتى 1 خمره » فانهم سوف يعانون من إحساسات غريبة متغيرة غير رشيقة » وسوف 
يبحثون عن الشعر ٠‏ ويضطرون للسؤال عن أي نوع من المجاملات سمح لهذا النوع من الكلام 
أن يسمى شعرا » وذلك لبساطته ٠‏ ولأنه تناول الحياة المألوفة التي لم يتعود الشعراء أن يأببوا لها 
أو يعنوا بالتحدث فيها» . لكن هناك من الدارسين من يعد العقاد من بين الذين يعنون 
بالأساليب تأثرا بالشعراء القدماء الذين قرأ لهم وأعجب بهم كابن الرومي وأبي العلاء والمتنبي 
والشريف وغيرهم وان كان هذا التأثر يتحول إلى تمثل وهضم فيأخذ طريقه إلى الجزالة والصحة 
بدلا من الغرابة : « وهو من هذه الزاوية يعنى بأسلوبه عناية واسعة » وهي عناية تقوم على 
الجزالة والمتانة » واستخدام اللفظ الفصيح ٠‏ بل لا بأس أحيانا من استخدام اللفظ الغريب » 
ولعل ذلك ما جعله يكثر في هوامش ديوانه الأول من شرح الكليات » ولكنها غرابة في حدود 
ضيقة » الا يغلب على أساليبه الوضوح 1 

أما العقاد فسه فهو يعلن عن موقفه من قضية اللغة وعن رأيه في مراتب السلامة والجزالة 
والغرابة والغموض في مناسبات متعددة من كتاباته » ففي المقدمة التي كتبها لكتاب ميخائيل 
نعيمة الشهير 0 الغربال» أعلن العقاد بوضوح أنه لا يتفق مع نعيمة فيها ذهب إليه مسن عدم 
أهمية الألفاظ في العمل الفني وإمكانية التسامح مع الفنان اذا أخطأ فيها ويقول العقاد في 'هذا 
الصدد : « وزبدة هذا الخلاف . أن المؤلف يحسب العناية باللفظ فضولا ويرى أن الكاتب أو 

الشاعر في حل من الخطأ مادام الغرض الذي يرمي اليه مفهوما » واللفظ الذي يؤدي به معناه 
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مفيدا . يعن له أن التطور يقضي بإطلاق التصرف للأدباء في اشتقاق المفردات وارتجاها » وقد 
تكون هذه الأزاء صحيحة في نظر فريق من الزملاء الفضلاء » ولكنها في نظري تحتاج إلى تعديل 
وتنقيح » ويؤخذ فيها بمذهب وسط بين التحريم والتحليل » فرأيي أن الكتابة الأدبية فن والفن 
لا يكتفقى فيه بالإفادة ولا يغني فيه مجرد الافهام » وعندي أن الأديب في حل من الخطأ في يعض 
الأحيان » ولكن على شرط أن يكون الخطأ خيرا وأجمل وأوفى من الصواب » وأن مجاراة التطور 
فريضة وفضيلة » ولكن يجب أن نذكر أن اللغة لم تخلق اليوم فتخلق قواعدها وأصوطا في طريقنا 
؛ وأن التطور يكون في اللغات التى ليس لا ماض وقواعد وأصول» ومتى وجدت القواعد 
والأصول ٠‏ فلماذا نبملها أو نخالفها الا لضرورة قاسرة لا مناص متها» (-». 

والعقاد يفصل هذا الرأي فيما يتصل بالشعر حين يشير في مقالة كتبها في صحيفة الرجاء 
سنة 14377 وأعيد نشرها في الفصول (١)بعنوان‏ الوضوح والغموض في الأساليب الشعرية» إلى 
أنه قد يعاب من الأساليب الشعرية ما يكون شديد الوضوح بحيث لا يدفع الخيال إلى البحث 
عما وراءه» ولكنه في الوقت ذاته ينبغي ألا تقترن جودة الأساليب بغموضها ويشير إلى عبارات 
'خالدة يذهب فيها الخيال إلى كل مدى ٠‏ وهي في غاية الوضوح » من مثل قوله تعالى : 
«والصبح اذا تنفس» ويتتبع هذا المبدأ في الشعر العربي فيشير إلى نماذج للبحتري وابن السرومي 
وأبي العلاء ومسلم وأبي تمام جاءت كلها على عظمتها وغناها غاية في الوضوح» ومن هنا نعلم 
كا يقول إن القدرة في التعبير لا يعوقها الوضوح أن تبتعث الخيال إلى آخر مداه ء ونهاية سبحه 
وان الذي بهرب إلى الابهام فرارا من الجلاء » انما مهرب من عجز ظاهر إل عجز مستور» ١‏ 

والواقع أن شعر العقاد نفسه ظهر فيه مستويات لغوية متعددة وأحيانا متفاوتة ريما 
ااه بقراءات في الشعر القديم تترك آثارها المباشرة أحيانا على عبارته ختى 
ليتذكر القارىء عبارة أخرى لشاعر قديم تشبهها 7 » ويرجع جزء من جانب السهولة وربها في 
قصائد الغزل بالذات إلى سعيه لإرضاء من يوجه إليه هذا الشعر بالدرجة الأولى وهو المحبوب» 
ولقد أقر العقاد نفسه هذا المبدأ عندما تحدث عن صديقه الشاعر على شوقي مقدما لديوانه» 
ومفسرا لشيوع ظاهرة المحسنات البديعية في الديوان» فأرجعها إلى هذا الباعث الذى أشرنا اليه 
في سهولة بعض قصائد العقادء وهوياعك إرضاء المحبوب» يقول العقاد عن على 
شوقي : #ونحن الذين عرفنا الشاعر وعرفنا بعض من لناجيهم من أحبائه لا نذيع سراء اذا قلنا 
انه كان يؤثر المحسنات فيرما ينشدهم من شعرهء لأنهم كانوا يطريون لها ويستزيدون الشاعر 
منهاء ويعجبهم أن يبدع فيها كابداع النابغين من أصحاب هذه الصناعة في زمانها» 68. 

ليس تفاوت المستوى اللغوى عند العقاد اذن راجعا إلى مراحل متعددة في حياته كان يؤثر 
في بعضها السهولة ويؤثر في البعض الآخر الجزالة كما حسب بعض النقادء لأننا يمكن أن 
نلاحظ أن العقاد في الديوان الواحد» بل في الصفحة الواحدة يورد نمطين أسلوبيين يتتمى 
أحدهما إلى جزالة العباسيين» والثانى إلى سهولة الصحفيين المعاصرينء ولتتأمل في هذين 


فرير- 


النموذجين اللذين يردان في صفحة واحدة من ديوان «أعاصير مغرب». يقول تحت عنوان 


«الغيرة» ينه 
إذا رابك القلبٍ النى لاتتنوشه تخالب من وسواسه أو نواجذك 
فلاتححسبى أنى خلى من الطهوى اال دجتال مجر باد 
فلست إلى ما فات منك يراجع ولاأنامعط فوقماأناآخحذ 


وهذه مقطوعة لو جاءت غفلا من التوقيع لصحت نسبتها إلى العباس بن الأحنف أو غيره 
ل امات وهو في نفس الصفحة يوجه حديثا آخر إلى محبوبته بعئوان 
«قولل مع السلامة» وهو عنوان ينضح نثرية فيقول : 


أما اذا مسرتى 
نادتك يا حبيبتى 
فاستمعى تحيتى ١‏ 
ثم «اسألى عن ليلتى؟ 
ثم اضحكى وسلسل 
ضحكتك النغامة 
فان أطلت بعدها 
فهذه علامة 
5 إلى مع ال 5 1 5 لى مع ال 5 5 


ولاشك أن المستوى اللغوى الثانى أقرب إلى ما يكتبه شعراء الفسليك اول 
القصاصات التى يتبادهها الأخلاء من الشعراء خلسة في مجالس المنادمة . 

عل أنه يتبشى أن يقآل إن السيب في هدم تألق للقطوعة الثانية ليس هو المسخوى الغو 
فنحن مع العقاد فيما يراه من أن الفكرة العميقة يمكن أن تصبي في لغة سهلة: وللعقاد نفسه 
نماذج كثيرة من هذا اللون في قصائده الغزلية» “ولكن ربما كان سبب هذا الانطباع أن القصيدة 
نقلت أضداء «التجربة المعاشة» قبل أن تختمرء وتصبح «تجربة شعرية» فتتخلص في هذه الحالة 
من بعض “أصداء اا 0 اللغويةء ويضصاف اليها ذلك 
الجانت الضرورى من | ويل الشبري للرائع» لعو مت الاضانه بالقالى لأتاتى قل طريقة 


اا 5 


(فكرة واقعية + وزن + تأويل شعري > قصيدة) لكنها تأتى متخللة نسيجها متحكمة في وصفها 
على النحو الذى كان يلجأ إليه العقاد في كثير من قصائده «السهلة» الممتعة مثل بعض قصائده 
فى الطفولة2” . 

وني الحياة اليومية في ديوان #عابر سبيل» وكذلك بعض قصائده في الغزل مشل قصيدة 
«الصدار الذي نسجته» والتى يقول فيها: 


سا مك ان صطلاارك سساهغخغ اق جحطلورك 
وف كنك لجل عل اأروة حدم ميس سبي يعسي 
أل أل مك فك سي كي زة أ ل لكي سية ا تسسمسيرة 
كز يمينا عبط اركل عممص دي © يتم 
هساك مك ان صباارك هناهذافىيج سورك 
والقلب قفي أسير مطل وق بحصطاسارك 
مبتئلنا المصم در رقيب على القف وه ق ريب 
ا 2 1525225 د 
نسجت بي ديك ع ىه يدى ن قظغطلريك 
انا اطلياني فإني م ات في اصيه سك 


فاللقطة الواقعية» واللغة البسيطة لم تطغيا على التأويل الشعري» بل ربما ساعدتا علل 
وضع هذا التأويل في إطاره المناسب. والذي يتأمل اللقطة الواقعية يجدها قد ذايت» فليس 
هناك «حدث» بالمعنى النثري» أكثر من.صنع الصدار وإهدائه» ولكن التأويل الشعري ينفق 
إلى التفصيلات الدقيقة» فيوردها مشفوعة ب| يقودها إلى بؤرة مرسومة» فتتمحول كل لقطة إلى 
دلالة على الحب. حتى شكة الابرة وعقدة الخيطء وتتحول وظيفة الصدار «العملية» التي ل" 
نفكر إلا فيها ونحن نرتديه كل يوم وهي جلب الدفء. إلى وظيفة أخرى شعرية تنبهنا لها كلمات 
القصيدة» عندما يتحول الصدار إلى رقيب على القلب» لايسمح بأن يمر إليه من خلاله طيف 
غريب» ويحس الشاعر في الخاتمة بهذا التطامن الوديع عندها يحتويه الصدار فيدرك أنه يي 
«إصبعي» من يحب وهي عبارة مشعة تجمع في لقطة واحدة؛ خيوط الصدان وقلب المحب > 
وشكة الابرة المتوفعة عند المخالفة. وإذا كانت هذه النياذج تبين جانبا من وظيفة «المفردة » 
السهلة في بناء القصيدة هنا فإن الكلمة الجزلة ربها لا تحتاج إلى وقفة خاصة فإنها ستشكل معظم 
النماذج التي سنتناوها عند الحديث عن الصورة والرمزء وكذلك عند الحديث عن امتزايج 
العناصر من خلال تناول القصائد الغزلية الطويلة عنده . 

لكننا يمكن أن ننظر إلى الكلمة من زاوية ثابتة في غزليات العقاد وهي زاوية «الصياغة » 
وقدرة بعض الصيغ على الإقناع والتجسيد أفضل من غيرها في مواقف معينة» وقد أشارت 
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بعض الدراسات النقدية!7”) عند متافقشة نص من النتصوص الغزلية عند العقاد وهو قصيدة 
«الحسن المحبوب؟ إلى أن العقاد يكثر ميله في هذه القصيدة إلى استخدام المصادر مثل الوفاء 
والحنان والوداعة والروتق ونعومة الطبع والدلال وهي صيغ قد تساعد على التعميم والتجريد في 
مقابل صيغ أخرى مثل اسم الفاعل أو الصفة المشبهة قد تكون أكثر عونا على استحضار الصور 
المحددة كا فعل ناجي في خحديثه في الأطلال عن «واثق الخطوة» ساهم الطرفء ظالم 
الحسن. . . الخ». وهي ملاحظة جيدة تمتد جذورها إلى ما تعرفه كتب البلاغة العربية من فروق 
دقيقة بين دلالات الصيغ بعضها والبعض الآخرء وشعر العقاد في الغزل نفسه يجيد استخدام 
هذه الصيغ في كثير من مواطنه. ولعل صيغة الصفة المشبهة تأخذ شهرتها ووظيفتها في 
استحضار الصور المحددة» من ترددها في مطلم المقطوعة الشهيرة للعقاد «نفثة» والتي وردت 
في ديوانه #وهج الظهيرة»(4 حيث يقول : 


ظيان ء» ظيانء لاصعس وب الغمام ولا 
حيران حيران لالج سم السماء ولا 
يقظان يقظان. . لاطيب الرقاديدا 
غصان غصان لا الأفجاع تبليني 
شعري دموعي وما بالشعر من عوض 
هم أطلقوا الحزن فارتاحت جوانحهم 


عذب المدام ولا الانناء ترويني 
يني ولا تيعبسا----اسا-ا ام يل السمار يلهيني 
ولا الكقوارث والأشجانن تبكيني 
عن الدمعيع نفاها جفن محزون 
على المدامع أجف سان المسساكين 
ومااسترحت بحزن فَِّ مدفون 
سحر الرقة من الأدواء يشفيني 


سأمان» سأمان لا صفو الحياةولا عجساب القرر المكتون تعنيني 


لقد استتجبنا لإغراءات صيغة الصفة المشبهةء فأوردنا هذه المقطوعة الجميلة كاملة» لأنها 
تمثل نفسا شعريا خالصاء كثيرا ما لخأ إليه العقاد في قصائده الغزلية» ولكن علينا أن نقاوم الآن 
رغبة ملحة في تحليلها والوقوف أمامهاء لأنها لاتدخل في الإطار المنهجي الذي اخترناه لنصوص 
هذا البحث وهو القصيدة الغزلية . 

على أنه يمكن العودة إلى قضية «الصيغة» مرة أخرى» من خلال قدرتها على الاقناع 
الشعريء وفي هذا الإطار فربا نجحت الصيغة في الاستدلال والنوصول إلى محور القصيدة 
والهدف الذي تسعى إليه؛ أكثر مما تنجح فقرات متتابعة من الاستدلال العقلي سواء تم ذلك في 
صورة نشرية منطقية, أو في صورة شعر استدلائي مفكك العناصرء ولنأخذ مثالا على ذلك» 
واحدة من الأفكار الفلسفية» التي تقف وراء كثير من القصائد الغزلية؛ وهي فكرة «ثنائية» 
الأشياء في الكون وسعى كل جزء إلى تحقيق كاله وذاته من خلال الالتحام بالجزء الذي يضارعه 
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ويناظرهء وهو واحد من الأسرار الدافعة وراء شوق المحبين كل إلى الآخرء وهذا المعنى يتردد 
كثيرا في قصائد العقاد الغزلية سواء من خلال طرح الفكرة شعراء أو الاشارة إليها في مقدمات 
بعض القصائد أو هوامشهاء ولكن هذه الفكرة ذاتها تسعى في إحدى القصائد إلى أن تليبس 
للتعبير عنها ثوبا لغويا بسيطا هو صيغة التثنية في اللغة» التي تختار لها موضعا فريدا هو القافية 
التي هي أوضح أنغامها صوتاء ثم تختار كذلك صيغة فريدة هي صيغة المثنى في حالتى النتصب 
والجرء حيث يبدو ذلك الإيقاع المتميز للياء الساكنة» وقد سبقتها فتحة كأنها تصعد إليها: 
وتلتها نون مكسورة كأنها تستريح من حركة الصعود تلك وتستقر على ذلك الحرف الأنفي المنغم 
وتظهره» والصيغة الموسيقية للمثنى المنصوب والمجرور على هذا النحو تبدو منفردة لا تلتبس 
بصيغة أخرى في اللغةء بخلاف صيغة المثنى إذا كان مرفوعا فإنها يمكن أن تختلط نهايتها 
الساكنة من الناحية الموسيقية مع خبايات أخرى كنهاية صيغة «فعلان» في الصفة المشيهة مثلا» 
ولقد بلغ من تفرد صيغة المثتى المنصوب تلك في اللغة العربية أن تصير من الحدود الفاصلة بين 
الفصحى وعامياتها المتطورة عنهاء والتي تهرب في مجملها من هذه الصيغة المحكمة التي تجمع 
بين الفتح والياء بها يقتضيه ذلك من تنبه الجهاز اللغوي أثناء النطق. إلى حركة تميل معها الفتحة 
حتى تصبح قريبة من الياء ومجانسة لحاء ومن ثم تظل صيغة المثنى المنصوب من هذه الزاوية 
ومن الناحية الصوتية بالذات «نبلا» لغوياء يوحى بمجرد إيقاعه بأن الحديث يدور حول اثنين 
دون لبس مع أي معنى آخحر من معاني اللغة!9©. 

حين نستحضر هذه الشحنات القوية التتني تكمن في هذه الصيغة؛ ندرك إلى أي مدى 
يحدوها التوفيق في الاستدلال الشعري على قوة المزج بين الحبيبين في المقطوعة التالية من ديوان 
«أشجان الليل» والتي تحمل عنوان «أتعلمين؟) (:؛) 


أتعلمين بسر بين زة ين أق وى من الحب في جمع الشتيتين 
أتعلمين بحسن في مطلالعهه أجلى من الحسن بجلوا ل روحين 
أتحلمين بثيء كلامل أبلدلا أتممن عاففي قلب صبّين 
ان السموات والأرض التي ضمنت خليقةاللهفي ثوب الجديدين 
لفي انتظار هوانا كي تلوح لنا في خير ما أشرقت يومالينين 
حسب المهوى ألفة القلبين وحاهما فكيف ل وتمنف روحين حعرين 


إن المقطع ليشع بقدرته عل تحمقيق الامتزاج قي الحب» ومفتاحه الرئيسي الذي أعطاه هده 
القدرة» هو الصيغة اللغوية التي لجأ إليها الشاعر» فأغنته وحدها عن كثير من ألوان الاستدلال 
والاستنتاج» وساعدت مع العوامل الفنية الأخرى على تحقيق الصهر والاندماج . 

هنالك اتفاق على أن الكلمة في الفن لايقصد منها الإفهام وأداء المعنى فحسب» وإنما 
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تتجاوز ذلك لل الإيحاء والظلال» وهي مقولة قد لاتحتاج إلى كثير من النقاش» وقد سبق أن 
اقتبسنا رأيا للعقاد في مناقشة نعيمة يقترب من هذه النقطة» ومن هنا فإن من الثابت أن ظلال 
الكلمات يمكن أن تجنح بالنص في آفاق عالية» ويمكن أن تببط به إلى مستويات دنياء وتكون 
عاملا يساعد على إضاعة كثير من الجهد الذي بذله الفنان في بناء عمله . 1 

وإذا كانت قصائد العقاد الغزلية قد حظيت بمئات الكليات ذات الظلال المجتحة» فإنها 
قد اشتملت كذلك على بعض الكلمات التي قد تقف ظلالها حائلا دون تجنيح البيت أو 
المقطوعة. ولقد سبق من قبل أن أشار الدكتور مندوير”؛) إلى كلمة ١عقيرة»‏ في قول العقاد عن 
أغاني الطائر: 


هن اللفات ولا لغفات سوى التي رفعت بهن عقيرة الل سوج دان 


وكذلك وقف الدكتور السكوت 4)أمام كلمة «قففاك»: في قصيدة «عام ثان» حين قال 
يخاطب العام المنصرم بعد أن منحه من السعادة ما كان يريد: 


ورك مسح حا از سات زمر ال م اا بعال 
وحهمدت وجهك مقبل سل" ومضى فلم أذمم «قفلاك» 


ويمكن أن نضيف إلى هذه الوقفات كلمات أخرى تحمل ظلالا قد تبتعد بالمعنى عما يريد 
مثل قوله في نونية الحب الأول40) يخاطب المحبوب : 
يا ملح الناس هلا كنت أكبرهم روحا فيتفقسا روح وجثمان 


فأيا كانت صحة الصياغة اللغوية في دلالة الجثمان على الجسد» فإن اللغة قد درجت على 
ربط الجثيان يالميت وما يرتبط به من إشبعاعات لا بالمحبوب المتوهج الممتلء حياة . 

وفي مقطوعة رقيقة في ديوان. اوهج الظهيرة»0!؛) تحمل عنوان ادرج الحب» يتحدث الشاعر 
عن وصل محبوبه ويتمنى منه المزيدء وكلا تحقفت أحلامه زاد ظمأ ويعجب'كيف كان يرضى 
بالقليل من قبل فيقول : 


قبلتبه فتجلسددت علل غير ااتي داريت من عللٍ 
الآن أطمع أن أكون لسسسسه -ويكل ون اذ يمسى ويصبح لي 
ا وأكقكلاد أشفق ق أن' ترراهبه حرصاعيه شوارد المقل 
ا 10 زد كلما أوفى على أل 
يبالوكف لانسرضى فواعجبا كيف ارتضينا مس باالبلل 
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وواضح أن ختام هذه المقطوعة الجميلة يكلمة مثل «البلل» بإيحاءاتها الجانيية المتعددة» 
لايخدم المعنى الشعري» أيا كانت درجة الدقة القاموسية في دلالة «البلل» على درجة من درجات 
المطر الخفيف . 

وهو في موطن آخر يتحدث عن محبوبه الطاهر الذي يحبه حلصا فيقدم هذه الصفات من 
خلال نفي أضدادهاء فيبدو وكأنه يسىء إل المحب أكثر مما يحسن إليهء يقول0؟): 


إلا الحب اللني لابه دنس ولااموودته خب وادهان 
نفاه عن عرس الديا شواغله إن الحداد عن الع راس شغلان 


فلا شك أن معاني الدنس والمكر والملق» حين تنسب إلى المحب ولو على سييل النفي فإنها 
تسيء إليه وإلى البناء الشعري» وقديما تنبه القدماء إلى أن ما يعاب» أن يقال: هو غير بخيل 
والأولى» هو كريم» وكان بشار في نقاشه المشهور مع أحد شعراء عصره» يعيب عليه قوله : 
ألا إنها ليى عصا خي زرائنة اذاغم زوهما بالاكف تلين 


ويذكره بأن مجرد ذكر العصا يوحى بالجفاف» ولا يغنى عنها أن تأي في أعقابها كلمة 
أخرى تسوحي بالليونة مثل «خيزرانة» ويقدم النموذج لتلافي الكلمة غير الموحية فيذكره بقول 


شاعر سابق: 
اذناقسامت لحاجتهاتنت كأنعظامهاابمن خيزران 


فيأني معنى الليونة دون أن تعكر صفوه كلمة غير موحية . 

ربما ينصل باختيار العنصر اللغوي ومدى تأثيره على مناخ قصيدة الغزل» لون الضمير(؛) 
الذي يختاره الشاعر في مخاطبة من يحب » ولأ اللغة الشعرية لا تعمد إلى الإفهام فحسبء كما 
سبق أن أشرناء ولأن لها طواعية في الحركة لا تعرفها اللغة النثرية» فإن المعنى البسيط الذي يؤديه 
رجل معين لامرأة معيئة » 'حين يقول لها في لغة النشر «أنا أحبك» بضمير المتكلم المفرد والمخاطبة 
المفردة» يمكن أن يؤدي في لغة الشعر بتسامح أكثر من حيث الإفراد والجمع والتذكير 
والتأنيث» فيقال «أنا أحبك» بضمير المخاطب المذكر بدلا من المؤنئة» وذلك عرف ربا كانت 
تلجأ إليه اللغة في البداية للتمويه والإخفاءء ولكنه أصبح عرفا في اللغة الشعرية للمحبين وامتد 
إلى خلع صفات المذكر على المؤئئة تمويها وتلميحاء ومن الممكن كذلك أن يتم توجيه الخنطاب 
على أنه بين جمعين لا مفردين فيقفال «نحن نحبكم! لكي تختفي المحبوبة في الحي» ويختفي 
المحب في القبيلة . وتنمو المشاعر في سياج من الكتمان» وعندما يقول المتنبي مثلا: 
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فإنه لم يجدد : من الذي يقصده في «علينا» وفي «نفارقهم» وظل المعنى مستساغا وطيباء 
«لكن شبكة التبادل بين الضمائر المختلفة في الشعر يمكن أن تنتد إلى أبعد من هذا من الناحية 
النظريةء فهل يمكن أن يكون: الأول مفردا والشاني جمعاء فيقال «أنا أحبكم) على معنى «أنا 
أحبك» بكسر الكاف أو أن يحدث العكس فيقال «نحب نحبك؛ على معنى «أنا أحبك»499؟ ) 
وهل الشاعر حر حين يختار نمطا من أنياط شبكئة الضمائر المناحة أمامه في قصيدة معينة أن يغيره . 
في نفس القصيدة» فيقول لمن يحب مرة «أنا أحبك»: ومرة «نحن نحبكم؟ أو أنا أحبكم» 
وهكذا؟ وما الأثر الذي يمكن أن يتركه نمط من هذه الأنماط على مناخ القصيدة ترفعا أو 
تواضعا أو صلابة أو انسيابا؟ إنني قد لاأملك إجابة حاسمة على هذه التساؤلات» على افتراض 
أن لها اجابة حاسمة» لكنني سأكتفي بإيراد بعض أبيات من غزلية رقيقة للعقاد تتغير فيها 
شبكة الضهائر بينه وبين حبيبه بحرية واسعة؛ ولسوف نضع خطا تحت الضمائر في الأبيات» 


يقول العقاد في قصيدة «الحرام والحلال*18 من ديوان وهج الظهرة: 


حيييى الذي لست أعني سوا هاذافهيت بالقول مسترسلا 
وقبلة شعري التي أنتحى اذا أجمل الشعر و فصلا 
كأن ماقي م ااكبت الالتصه اك أو تأفلا 
فا أ عش ةالحسن الاعثيك وكالوحش بعدك ريم الفلا 
قبيح بعيني أن تنظل_لس بس رما ولكن لعينييك أن تقتقتل احلا 
وحب الججال حلصلسرم عل وأما اءتي الك فيهفلا 
ولاخير أنك حال و الذاق شهىالشل ساق سرى الحل 
٠‏ فإِن نحن كانت لاعين فقلدهد عظم الجرم واستفحب لا 
فياظاالمين مانا سسواكممن الناس أن يعدلا 
أييبحوا لنا الحب أو فاحجبيوا قواماتثنى ووجها خالا 


إن إحصاءبالضمائر في الات التي أوردناها.وهي أبيات تدور في قصيدة واحدة وفي مقطع 


واحمد يرينا أن المحب لبس ضمير المتكلم المفرد خمس مرات»؛ وضمير المتكلم الجمع ست 
مرات ؛ وأن المخبوب ألبس ضمير المخاطب المفرد عشر مرات» وضمير المخاطب الجمع أربع 
مرات وكل هذا تم على طريقة الانتقال الحر دون تقيد بنظام معين ومع هذا فيبقى أن المقطوعة 
' اسرة غنية النفس . 
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يحتل التعبير بالصورة» مكانا متميزا في غزليات العقادء شأنها في ذلك شأن كل شر 
جيد» ويزيد من عمق هذه المكانة أنها قائمة على أسس نظرية بعيدة الجذور في فلسفة الصورة 
والهدف الذى ترمى إليه» وهي قلسفة عدها العقاد ركنا ركيتا في مذهيه. وهاجم الصور التي 
حين ترد الى أصلها لاترد الى أبعد من الحواس والتي لايزيد همها عن تشبيه شىء أحمر بشىء أحمر 
ممائل له فلاتزيد الحياة حياة ولا النور نوراء ونصوصه النقدية في هذا المجال مشهورة قي الديوان 
وفي شعراء مصر وبيئاتهم وفي مقالاتة المتفرقة في الأدب والنقد . 

وهذا الإيمان النقدى العميق يسانده تطبيق شعرى نشط يلجأ غالبا إلى الصورة» لأنه 
يدرك أن لقطة واحدة تفضل عشرات الصفحات المحبرة من الكلام المجردء وقديما كان العقاد 
نفسه هو الذى قال في تفضيل الشعر على القصةء إن بيتا واحدا مثل قول القائل : 

وتلفتت عينى فعمذبعدت عنى الطلول تلفت القلب 
قال إن هذا البيت يفضل عشرات الصفحات من قصة مكتوبة» وهل امتاز هذا البيت الا يأنه 
بنى على الصورة من أوله الى آخره . 

ولا شك أن اقتراب: العقاد من دراسة الفنون الجميلة ومجالاتها المختلفة وطرائق التعبير 
فيهاء جعله يزداد إدراكا لقيمة التعيير بالصورة باعتبارها اللغة المشتركة بين كثير من الفنون 
الجميلة ومن بينها الشعر» ولقد تحققت لديه هذه الرغبة في الجمع من خلال " الصورة " بين 
الشعر والرسم» في واحد من مواقف حياته المؤثرة» فلقد مر العقاد في تاريخه العاطفي يوما يأزمة 
كان مبعثها حسناء خانت مودته» وم يجد الشفاء من أزمته تلك إلا من خلال "صورة" رسمها 
أولا شعراء ثم رسمها له صديقه الفنان صلاح طاهر لوحة يظل يحتفظ بها العقاد في حجرته 
طوال حياتهء يقول العقاد بعنوان: ' حرمان أو عطاء " في ديوان وحي الأربعين (49: 
مسائدة كم بت شب اافقها ألقي تفي صحفتهابالذباب 
أرحتنى منهافهقدعفتها ففليس فيهام ورد مستطاب 
ولقد رسمت ريشة الفنان صلاح طاهرء البيت: الأول في صورة طبق شهي من الحلوى وقد حط 
عليه الذباب» وترك البيت الثاني يردده العقاد وهو يتنفس الصعداء والتطهير كلما ألقى نظرة على 
اللوحة المعبرة المعلقة في حجرته» وتتخذ الصورة أبعادا مختلفة في قصيدة العقاد الغزلية» فأحيانا 
تكون لقطة ثابتة مثل اللقطة السابقة للحلوى والذباب» وأحيانا تكون لقطة متنامية» تمتد بنقطة 
اللقاء بين الموقف المعنوي ومايعادله من موقف تجسيدى مصور فيكون النمو بأحدهما تموا 
بالموقفين في وقت واحدء ولننظر إلى هذه اللقطة التي يتجسد فيها معنى الشك وبواعثه من 
خلال المعادل الصورى » يقول في قصيدة (إلامَ التجني؟ ")في ديوان أشجان الليل : 
هبينى امرءاً في قبلة الوحى قاتيا طول الليالى قاتايتهجد 
رأى قبسا يعتناهه ثم أطبقت علي هستور فهو لايتوقد 
ونادى ولا"'من يستجيب تاداءه وضل ولا من في الدياجير يرشئد 
ألا يعتري هالشك والشك قاتل؟ الايحتويهاليأس واليأس ملحد؟ 
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والطريق الذى سلكته الصورة في نموها لافت للنظرء فقد بدأت من أبعد نقطة متخيلبة ثم 
أخذت تزحف رويدا رويدا حتى التحمت بيدفهاء فحين يتعلق الأمر بالشك لايرد على الذهن 
للوهلة الأولى صورة الناسك الذي من شأنه الجنوح إلى اليقين» ولكن الزحف من خلال بواعث 
الشك التي تقود الناسك ذاته إلى هذا المآل» تنمي في النفس في الوقت ذاته» فراغ صبر المحب 
المخلص ونفاد طاقته . 

وأحيانا تتحول الصورة من خلال النمو إلى رمز مستقل لايمثل الطرف المعنوي فيه إلا 
الشرارة الأولى» التي ينطلق بعدها الطرف الحسي ليكبر وينمو ويتحول إلى صورة من لحم ودم» 
ومن ذلك الرمز للحب بالطفل وهو رمز استخدمه العقاد في أكثر من موضع في دواوينه وأصّله 
وشاع بعد ذلك ف الشعر العربي الحديث ف مدارسه المختلفة» فيقول العقاد في قصيدة "موت 
الحب" من ديوان أشجان الليل9©) : 


غعطلال ووه وصغير قبلا تكير البللوى بهيوم نوه 
كنت أرج سوه ليومى كلا ع زإنى في مطليع الشمس هطصلذةه 
كنت أزبعجلسسوه ليل كلما لحت الخيرة بسى نحت دج اةه 
كنت أريجصسووه لأمسء للد رب أمس لك لا توكو سسواه 
وهو يعود إلى نفس الرمزء رمز الطفل المعبر عن الحب. في قصيدة أخرىء حين يقول في قصيدة 
"بعد عام * (07)من نفس الديوان. | 

خبريني كم من الععر يدم ذلك الطفل الذي أكمل عاما 


ولا شك أن هذا الرمز الذى أصَله العقاد في شعره الغزلي قد شاع من بعده واستفاد منه شعراء 

المدرسة الجديدةء فكان مصدرهم» وم يكونوا في حاجة الى العودة الى الرمزين الأوربيين ليقتبسوا 
' منهم هذا الرمز كما يرى بعض النقاد 0 في تعليقهم على قصيدة 'طفل " للشاعر صلاح 

عبدالصيور» والتي تنمي نفس الرمز الذي التقطه العقاد من قبل » يقول عبدالصبور (08): 


تشعح كول أنعتيسستينات 
جسيمل_ له بجسى وجنت 

هه مح ف البريسق 
مزال ومضى منه يفرش مقلتيه 
وهمضى الشعاع بعيله الهدباء ومضته الألخيره 
كل ل عم احترق 


عل هذا النحو يتحرك البناء الشعرى في المقطوعات الغزلية القصيرة عند العقاد» والتي 
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تشكل الجانب الأكير من قصائدهء معتمدا على وسائل البناء الفنية» اعتهادا على اللغة في 
مستوياتها المختلفة سهولة وجزالة» واستعانة بوسائلها النحوية الجمالية في البناء », ربها دون 
توقف أمامها أحيانا توقفا مالياء وكل ذلك يساق من خلال الرمز والصورة المجسدة سواء منها 
ذات اللقطات الثابتة أو تلك التي تتنامى لكي تجسد المعنويات الداخليةء من خلال المعادل 
الحسي الخارجي . : 

في هذا الإطار الفني تتحرك المقطوعات الغرلية القصيرة عند العقاد فتشع ضياء وتحلق 
أحياناء وتقصر عن ذلك في بعض الأحايين ولكنها في كل الحالات» تصدر عن نفس شاعر 

لم يبق آمامنا الا أن يقترب من ماخ القصائد الغزلية ذات السفس الطويل نسبياء وهى 
تلك القصائد التى تخرج من إطار اللقطة الغزلية المحددة؛ إلى إطار الحب والجمال الأوسعء 
الذى يشكل فيه الجمال الأنثوى واسطة العقدء فتبقى القصيدة لذلك غزلية رغم تحليقها فى 
افاق متعددة . :3 

وهناك رابط قوى يقيمه العقاد فى فلسفته وإبداعه المنى معا بين مناحى الجمال المختلفة فى 
الطبيعة» ومن بينها الجمال الأنثوى» وهو يجعل العشق من تم ليس دافعا فحسب إلى التوالد 
والاتصال الجسدىء وانما هو دافع كذلك إلى الإبداع الفنى فق ذاته» يقول العقاد فى إحدى 
مقالاته المبكرة التى صمها فى «ساعات بين الكتب» 2*7 وكانت بعنوان «الغزل الطبيعى»: 
«ليس تأثير العشق بمقصور على العلاقة النسلية بين الرجل والمرأة» ولكنه يمتد الى كل غريزة 
سواء كان لها ارتباط بالشوق الجنسى أم لم يكن» وربها ملك النفس وتمكن منها ولم يبلغ من تأثيره 
النومى عليها. الا أن يذكى فيها الغرائز الغيرية التى تقوم عليها علاقات المجتمع » وأن ينمى 
الأذواق النوعية الأحرى التى تترجم عنها الفنون الجميلة من شعر وتصوير وغناء» ولذلك كان 
أهل هذه الفنون من لايستغنون عن العشق» لأن موت عاطفته فى بفوسهم يميت أذواقهم 
الفنية» . 

إن ذلك التصور الفلسفى عندما يتحول إلى عمل إبداعى فى القصيدة الغزلية فإنه يعتمد 
على امتزاج عناصر الال الثابت منها والمطروح للتثبت والتغزل ومن أجل هذا فان القصيدة قد 
تبدو للوهلة الأولى مشكلة من أجزاء مختلفة بعضها يمتد فى عالم الطبيعة أو عالم الحيوان» أو عالم 
الطينب والبعض الآحر فى عالم الجمال الأنشوى» وليس هذا لجوءا إلى ما كان يعيبه العقاد على 
حافظ من أنه يخلط الأغراض فى قصيدة واحدة» فكأن لديه قطعة من الحرير وقطعة من المخمل 
وقطعة من الكتان» وكل منها صالح وحذده لصنع كساء فاخرق نسجه ولونه» ولكنها إذا 
جمعت عل كساء واحد فتلك مرقعة الدراويش 637» فالعقاد فى هذا اللون من القصائد الغزلية» 
كان يستطيع أن يأخذ من خيوط القطع المدلائمة ما يجعله يشكل نسيجه المستقل . وتختلف 
درجات استدعاء العناصر الطبيعية من قصيدة لأحرى» فهى أحيانا تأتى في صورة موجات 
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مستقلة تأخذ حظها 


من النمو والتفصيل والتأمل قبل أن تندمج اندماجا طبيعيا فى الموجة 


المحورية للقصيدة» وأحيانا تأتى فى صورة لقطات سريعة» كل لقطة منها تنتمى إلى أفق قابل 
للنموق ذاتهء ولكنها تصب مركزة حول نقطة تلاقى القصيدة». ومن هذا النوع الأحي تأتى 


هذه اللقطات المركزة فى قصيدة «اليقين» من ديوان «أشجان الليل» (57) حي: 


يتيقن المحب يعد 


فترة شك وتردد» أن اللهجر قد وقعء فتتلون الأشياء جميعها أمامه بلون اللحظة التى يحسهاء 


وتسعى العناصر جميعا لتتحاوره أو يحاورها : 


سل الصبح كم ماريته كلما بدا 
سل اليل كم أتكرته كلما جسرى 
سل الدار كم ناشسنتها القرب راجيا 
وتطلببه منى جف ون تعودت 
سل الروض مطلولا سل القفر صاديا 


ولى يبيد فيهذلك الوجه حاليا 
ولم أرتتقب فيه الحبيس الموافيا 
ول ألق فيهذلك الحسن جاريا 
وأرهفت فى آنحاتها السمع جاريا 
على البتعد أن تلقه فى الجى اتيا 
سل النجم لماحاء سل البدر ساريا 


فالعناصر التى أتت لى تحور القصيدة بعضها يباين بعضا فى طبيعة مايعطيه من 
الأحساسيس الأولى » ومن هذه الناحية» فان الصبح يباين الليل» والروض يباين القفرء والنيل 
الجارى يختلف عن الدار الثابتة» لكن الشاعر العاشق يوجد الصهر بينها من خلال اتخاذ ذاته 
محورا تتجمع غندها فى مأساتها كل مظاهر الطبيعة من ناحية ثم من خلال المواجهة مع هذه 
العناصر والتى تختلف من عنصر إلى اخر على النحو الذى توضحه الجمل التالية لكم الخبرية فى 
الأبيات فالصبح ! إذا بذا اديه + والليل إذا سجا يجافيه» والنيل إذا جرى ينكره . ٠‏ الخ و وهكذا 
يستطيع الشاعر أن يحول درجات التباين إلى درجات التحام فى لوحته الغزلية التي تساعده على 
ثباتها عناصر الطبيعة . 

في بعض القصائد الغزلية تستقل العناصر الجمالية إلى حين . ثم تقدم نفسها وقد اكتملت 
إلى العنصر الرئيسي وهو عنصر الحب والجمال الأنتوي لكي تنزيده تآلقا ووضوحا . وقد 1 
هذه العناصر ممثلة في الجمال الطبيعي من أزاهر وأغصان وأشجار ومياه . وحيوانات وطي 
وتلك تقود خطا المشاعر انطلاقا من الجمال العام إلى اللجمال الخاص ومن الجمال المتاح إلى الل 
المتأبي » وقد تكون هذه العناصر متمثلة في بواعث النشوة الطارتة لكي تخلص إلى الحلم بالنشوة 
الدائمة. ويتمثل هذا التصور الآخير على نحو خاص . في المزج بين الخمر والحب. وهو مزج 
عرفه تراث الشعر العربي ٠‏ وتراكمت من خلال متات القصاتد فيه طبقات من المتعة عإ 
اختلاف درجاتها تقود فيها الْخمرة داتما الى افاقٌ الحب ٠‏ بدءا من تلك التي تعنى بالرمزي٠‏ ) 


نت مدا مع 


الخم ر والحب ) مستواهما الظاهرة ي المألوف . وانتهاء بتلك التي تعنى بالرمزير: مرحلة من مراحل 


7 صضه مما م 


الحب الاي الصوفي. ومن ثم فلا غرابة في أن تشيع نفس الصور فى ديوان أنى نواس وابن عربى 
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5 أو ديوان الأعشي وابن الفارض»ء وهي تتيح لكل عاشق أن يصعد بالخمر إلى الدرج الذي 
اتبع العقاد هذا ١‏ التكنيك 4في بعض غزلياته » ومنها هذه القصيدة التي ترد في ديوان وهج 
الظهيره 080 بعنوان كأس على ذكرى » حيث يدور المقطع الأول منها على محور الخمر: 
يانديم الصبوات آقبل الليل فهات 
واقتل الهم بكأس سميت كأس الحياة 
ومن خلال هذا المقطع يتدرج إلى السرات المشتركة التي يمكن أن تجمع بين الخمر 
والمحبوب . ْ 
وهي سكر العين باللو ن ستى اللمحات 
وهي سكر الأنف بالعطر ذكي التشفذحات 
وهي في الكأس وفي النفس أحب التشضوات 
وبعد آن يستوفي هذا المقطع ويسدو وكأنه عنصر مستقل نا في ذاته وإن كان قد استطاع أن 
يشي با سيتول اليه. يربط المقطع على الطريلة الديمةاق عو الاكال بالحبوجه» ليع من 
كلمة 9 هات ؛ التي كانت قافية البيت الآول. مفتاحا يربط بين المقطعين : 
هاتها واذكر حبيب النفس ياخير ثقاتي 
ودع التلميح واجهر باسمه دون تقاة 
صعه لي ضَفة وما كان بمجهول الصفات 
ا 
صفه في قلبي لو استطعت وترجم زفراق 
والمقطع من خلال هدا يصيب في المحور الرتيسج ى وهو الخرل افق خلال التمهيد بالخمر 
بها تؤدى ام تحليق. والشاعر يستعين بالمداخل الكلاسيكية في تفصيل وصف الجهر على 
ردت التو رمع الأنذ بان العيع والعي بلدة النظر ٠‏ وهو معنى مألوف في مثل قول 5 
واس : 
3 ألا فاسقني خمرا وقل لي هي المخمر ولا تسقنى سرا اذا أمكن الجهر 
وهو عندما يخلص إلى قلب المقطع وقد تخلص مر د 
الغزليات على النحو الذي رآيناه في اقتباسه معاني أبي نواس في الخمر وإلباسها للمحبوب 
يندرج الشاعر من هذا إلى طرح مجموعة من الصور التجسيدية للمحبوب وهي صور تطرج 
و تعبيريين . أوهُا يطرح من خلال الصور الإنتاتية» فتتوالى آربعة أبيات ذات 
مفتاح إنشاتي واحد : 
آترى البق منه في اصطياد المبحات 
آترى آملح من خطراته في الخطرات 
آترى أصبح من نخديه بين الوجنات 
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آترى أعدل من قامته في الصعدات 
ولعل الذي يمكن أن يلاحظ على الصور مع حماقاء »أنها مستمدة حميعا من موروث 
ثقافي .أكت ر مما هي مستمدة من تأما ل قي محبوب بعينهب وهي تتوالى كالصور المستعا رة المألوفة 
. تبدو لعيى القاريء وكأنها صور بلاستيكية . آو صور « موديلات "تقدم المقاييس النموذجية في 
الجبال» أكتر نماتقدم بموذجا حياله . والعقاد بفسه أشار مرة الى فكرة ١‏ النموذح المثالي “في 
الجال الذي يتعلق به اهوى في ذاته . لدرجة تتداحل معها الرؤية في عين الشاعر فهو يقول في 
إحدى قصاتده!*) 
آأهواه آم أهوى خيالا تعلقت به نظرق في صفحة القدماء ., 
تم تأت بعد هذه الموجة من الجمل الاستفهامية الإنشاتية .موجة أخرى من الجمل 
الخبرية. وكأآن الصفات التي كانت تطرح على مستوى التساؤل أصبحت موضع تأكيد عللى 
مستوى الأخبار. 
ذهصى الشعر ساجى الطرف حلو اللفتات 
وهذا البيت تذكر به أبياتا قالها على محمود طه فيا بعد على نفس القافية في قصيدة 
«الجتدول » 


وتتتابع بقية الصعات الخبر ية على هذا النحو ٠‏ حتى يبدو المقطع وكأنه قد تخلص من اثار 
« الحمريات ؛في المقطع السابق ء أو انتشى بها . 
لكن المقطع التالي لا يلبث أن يعود إلى نفس مفتاح المقطعين السابقين» ومن ثم يعود إلى 
الحمر لكن لكي يمزجها هذه المرة مع المحبوب في مقطع واحد: 
هاتها باسم حبيبي قاتل اللهعداتي 
هاتها عشرا وكرر وَصِفْ العذب مئات 
صمه غضبان وصفه لاعبا بين اللدات 
ويقود هذا المزج الشاعر إلى حميا تذكر الحبيب فينسل مرة أخرى من الخمر إلى صففات 
المحبوب ويمتد التذكر إلى القسوة التي علموها له . فإذا بالخمر تعود مرة أخرى الى الظهور في 
المقطع . لالتذكر بالحبيب كما فعلت على امتداد القصيدة » ولكن لتساعد على التسلي عن هموم 
الذكرى: 
علموه وه ولايد لمماكيدالفوة 
ليتني علمته الوص ل وتكذيب الوشاة 
صفه بل أمسك فقد هاجت عليه حرقائتي 
جمع الوجد بأشسجاني وضاقت أزماساتي 
هاتها صرفا وأغرق في طلاها حمسرار 
عوضاعم| يؤاتي من هوى أو لا يؤاتي 
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وعلى هذا النحو لا تمدو العناصر المختلمة في القصيدة وكآما أحراء من رقع الدراويش 
وان بده وقد ثذالجا الشيع فبها واميم كالاهاء © واحد يمهد كل عنصر فيه لتاليه ويحمل 
امناد سابقه وتتكود للم للقصيدة من ثم وحدة خاصه ءفلا هى تنتمى للعناصر الأولى ولا هى 
تتعصل عنها .وانا تصهر العناصر جميعا لتشكل مها عنصرا حديدا هو القصيدة ٠وذلك‏ جزء 
من عمل كيمياء الشعر. 
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تجليات الأصالة في الشعر الحديث 


د . عبذوه بدوي 


كان 


لوحظ على الحضارة العربية في أول أمرها التحمّس والتعجب للشيء الواحد. وفي ضوء 
هذا ظهرت جماعة لا تتحمس إلا للقديم الجاهلي على وجه الخصوص. وقد كان وراء ذلك 
النحويون والرّواة» فقد كانوا في حاجة لى ما يُسمّى " الشاهد" ء والمحافظة على لغة القران 
الذّقية ٠»‏ وعلى اللغة العربية بو جه عام بعد أن ثارت فيها الألسنة غير العربية بالاضافة إلى اهتمام 
الطبقة العليا بالفصاحة. وسقوط من يلحن بين هذه الطبقة. واختيار من يتقن الأدب القديم 
لتربية الأبناء””' ٠و‏ قد كان ممن اشتهر بالحفاظ على القذيم والوقوف عنده الكساتي والأحفش 
وحماد الرواية و خلف الأمره ويروى عن هذا الأخير أنه كان على طعام مع جماعة منهم الشاعر 
ابن مناذر الذي قال نلف : قِسن شري إلى شعر امريء القيس والنابقة وزهير» فها كان من 
خلف إلا أن أشخل الصَحفة المملوءة مرقا ورمى بها عليه'"' »و قدعبر الجاحظ عن هذا الاتجاه 
بقوله : لم أر غاية النحويين إلا كل شعر فيه إعراب» ولم أر غاية رواة الأشعار فيه غريب أو 
معنى صعب يحتاج إلى الاستخراج» و لم أر غاية رواة الأخبار إلا كل شغر فيه الشّاهد والمثل . 
ولاشك أنه كان ورء الحماس للشعر القديم خلوّه من الوثنية» وعدم الصدور عنهاء وبهذا 
ضار الينرفعاا. 
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بدأت ظاهرة الآحاذية تتخلخل شيئا فشيئاء حين راحت الكتابةٌ تأخذ طريقها في 
المجتمع » وأصبح:الكاتب يحل محل السرّاوي إلى حد كبير» وأصبحت هناك مجموعة تعترف بعدد 
من الشعراء بعد العصر الجاهلي. بحيث لا يتخطّون عام خمسين ومائة للهجرة؛ ومن المعروف أنه 
العام الذي يشوف فيه الشاعر ابن هرمة الذي يعتبر أخمر من يحتج بشعره؛ ولعل أول من يقابلنا 
مبشرا بهذا الاتجاه الجديد هو أبو عمرو بن العلاء؛ فمع أنه بالغ في التشدد للشعر الجاهلي إلا أنه 
'هَم' بأن يأمر أصحابه برواية شعر جرير والفرزدق والأحطل » وكان مما قاله: لو أدرك الأحطل 
يوما واحدا فى الجاهلية ماقدمت عليه أحداء فقد كان جهده أن يقول : إنما نحن نحن فيمن 
مضى كبقل في أصول نخل طوال » وأن يؤكد على أن الخلف لايضاهى السلف. .''“ولكن 
الجيل الذي تجاوز عملية ' الهم" إلى ' العزم ' تكاثر بالأصمعي» وأبى عبيدة وأبن الأعرابي» 
ولعل أكثرهم تشردا كان ابن الأعرابي الذي قال حين سمع شعرا لأبي تمام : إن كان هذا شعرا فىا 
قالته العرب باطل» وقيل إنه سمع أرجوزة فأعجبته وطلب كتابتهاء وقال : ماسمعت بأحسن 


١665 


منها وحين عرف أنها لأني تمام قال: حرق خرق!!' ومثل هدا فعله مع شعر أي نوا . قحب 
دست عليه آيات للشاعر أعجب نها 5 ولما سآل عن صاحبها قبل له : امها لمن نذمه وتعيب 
مي را م ا ا اي ل 
شعْر القدامى كالمسك والعن”م ر كلما حرلك ازداد طيباء وآن شعر المحدتين كا! لرَيحالن يشم 
يوماء ويذوى. ويرمى. ل آقر.هم انى المحدثين كان آبا عبيدة الذى حعل أبا بواس على 
رأس المحدثيز ن لأنه فتح خم ياب الفطن ودهم عل المعاني ء فمُوتّف التردد بيى القديم بكيم 
يظهر م ن موقف التلميذ ابن رشيق حين قال ؛ كل قديم من الشعر كان محدثا في زمانه . ومن 
موقف الاستاد اُمْري حين أورد آبياتا لقطري بن الفجاءة تم قال : هذا والله هو الشعم رلا ما 
يتعللون به من آشعار المخانيت” ''. وبصفه عامة فقد كان مايحكم هذا الانجاه هو ' الزمن * 
الذى تحدّد بعام خمسين وماتة للهجرة. وما يمكن أن يسمى "بالبداوة والحزالة". وإذا كان عامل 
الزن كان قاطعاء فإن عامل البداوة والجزالة والمحافظة على النحو والصرف والعروص ء وارتباط 
النحو بالنص القراني وقراءاته على وجه الخصوص كان قاطعا كذلك. على حدما نعرف من 
موقفهم التشدد من الشاعر ااهل عدي بن زيد لاختلاطه بغير العرب وابتعاده عي بسححى 
باللعة التجديبة وو القسول بأننهه دقرا الكسن تومل هذاهيا عن أبي دؤاد 
لأن الآ ول والثانى مونّدان. ولآن الثالث كان يكثر من التردّد على الخواضر. وبكثر من زبارة 
دكاكين البقاب. 0359 


الأيادي ١‏ وقد وصل الأمر بالأصمعي ! أي في رفض الاحتجاج بشعر ال لخميت والطرماح وذ الرمه 


ا 


شينا فشيتا أخذت ظاهرة احداثة تتأكد في ضوء ظاهرة آخرى يمكن أن تسمى " ظاهرة 
الثنانية " التى بدأت تنمو. وتعمل على أن تشكل الخضارة العربية قديها فقد كانت هناك داتيها 
قضايا الماضي والخاضر. والسلف والخلف. والظاهر والباطن. والخحضر والوير. والطبع 
الصَنعه. والثّبات والتّفي. والمرتي والمتخيل . الثابت والمتحول ‏ فهناك دانم| الشيء ونقيضه. 
ونا "أن ف "بالطيباق؟ وإن كان هذا الأمر قن ف وستمسد بقاع يك أن سمو المخاوزة 
والجدل بين الشيته' < اليج انح جاء القرن الثالث اهشجري تكون ملامح 'الحدائثة" قد 
أخذية : تتحدّد في مواجهة " القدامة " . وتكون كثرة الحديث عن الشعر الذي هو * أشكل 
بالدهر" و "أشبه بالزمان* 

وقد كان هذا طبيعيا لأن القن الأول إذا كان قد اعتمد الشعراء فيه على الطبع وحدهء وفي 
القرن الثاني إذا كان الاعتماد على الطبع مع ثقافة واسعة وسطحية. إن 3 الأسر يختلاف يختلف فى القغرن 
الثالث ‏ على -حد تعبير د ا لان الخروج من الطبع إل الصنعة كان واضحاء ولأن 
الطريق آمام الحد 5 تمهداء فابتذاء دندن الحاحظ (55 ه) حول القّضية. واشتهم, 
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بشعر المحدثين» وسار وراء تلميذه المرد (15/80 ه)ء ولالريت شي ربجم صودتكت ابن فتينه 
1 هبي جعله يميل ب 2 بعض الميل إلى المحدثين وخاصة حين قال : ولا نظرثُ إلى المتقدم بعين 
الحلالة لتقدمه. ولا إلى المتأحر بعين الاحتقار لتأخرهء بل نظرت بعين العدل عل الفريقين؛ 
وقد حسم القضية بقوله 2. . إبي رأيت من علمائنا من يستجيد الشّعر السخيف لتقدم قائله» 
ويضعه في متخيره. ويرذل الشعر الرّصين. ولا عيب عنده إلا أنه قيل يي زمانه. أو أنه رأى 
قائله ولم يقصر اللّه العلم والشعر والبلاغة ع فى زمن دود زمن ٠‏ ولا خص بها قوما دون قوم 0*»" 
ثم يجيء دور ابن المعتز (545 ه) الذي نراه مع القدامى بي أول الأمرء ولكنه بعد قترة أعطى 
المحدثين حقهم » وق ضوء هذا يكون المقياس الذي كان يعتمد على العصر والزّمن في قبول 
الشعر أو رفضه قد أخذ يحل محله مقياس جديد هو مقياس ' الجودة والرداءة؟» . فا يمثله 
كانوا لا يبعدون عن اصوله الفئية» فقد كانوا تلاميذ مخلصين لمن سبقوهم» وكانوا يعرفون لهم 
دورهم» ويجرون في ميادينهم . ويحكمون على الشعر لا على الشعراء ! 


5 


اشتدٌ عود الوقوف عند " الثنائية " بصورة أقرب إلى الموضوعية في القرن الثالث على الرغم 
من أنه كانت هناك ثنائيات قبل ذلك. على حدّ ما نعرف من ثنائيات أبي العتاهية والعباس بن 
الأحنف. وأبي نواس ومسلم بن الوليد» ولكن الحوار اشتدٌ عوده حين دار حول أبى تمام باعتباره 
محدثا أو حداثويا - والمحتري باعتباره محافظا على التقاليد العربية» ويمكن القول يأن أبا بكر 
الصولي قد حمل لواء النصرة للمحدثين فهم قد وصلوا إلى معان لم يتكلم القدماء بهاء وإذا 
أخذوا أشياء من القديم جوّدوه» ثم إن شعرهم أشبه بالزمان " والناس له أكثر استعمالا في 
الهم وكتبهم وتمثلهم ومطالبهم ' » كما أن هناك من يرى أن الحسن بشر بن الآمدي في الموازنه 
بين الطائيين قد انتصر لما يمثله البحتري على نحو ما رأى أحمد أمين في مقدمته لأخبار أبي تمام 
للصولي بعكس الدكتور محمد مندور الذي يرى أنه يتحيّز لأحد الشاعرين”''. 

. . . ثم جاء القرن الرَابع وجاء المتنبي الذي سار في أول أمره على طريقته حتى اشتدّ عوده 
وقد قال عن أبي تمام : إنه أستاذ كل من قال الشعره واذا كان الحوار حول أب تمام قد دار حول 
حداثة شعره. فان الحوار قدا دار حول شخصية المتنبي في المقام الأول» ثم يأتي بعد ذلك 
الاشتغال بشعره؛ المهم أن التقاد المنصفين ‏ كالقاضي علي الجرجاني والثعالبي وابن الأثير ‏ قد 
ردّدوه بين الطبع والصّنعة؛ وجعلوه أميل إلى الصنعة من الطبعء وبالتالي جعلوه من فحول 
المحدثين. هكذا يكون الشعر المحدث قد قفز قفزة عالية بفضل المتنبي» ويكون قد كسب 
الرأي العام إل صفهء ذلك لأنه توافق مع طبيعة الملياة» وسنن التتطور الاجتماعي والأدبي» 
بالاضافة إلي نُضجه ونضج دائرة النّقد من حوله"'»؛ وهذا كان من الطبيعي أن نسمع الثعالبي 


-١ه6ا/‎ 


(4794) يقول: أشعار الاسلاميين أرق من شسراء الجاهليين» وأشعار المحدثين ألطف من 
شعراء المتقدمينء وأشعار المولدين أبدع من شعراء المحدثينء وأن نراه يتكلم عن الشعراء في 
عصره فيذكر أنهم أجمع لنوادر المحاسن » وأنظم للطائف البدائع من أشعار رسائر المذكورين: 
لاتهاتها إلى أبدع غايات الحسنء وبلوغها أقصى نبايات الحودة والظرف» تكاد تخرج من باب 
الاعجاب إلى الاعجار» ومن حدّ الشعرء إلى السحر *' . . وهكذا تكون الحداثة قد كسبت ها 
أنصاراً كبارا تتابعوا كالباخرزى فى دمية القصرو الأصفهانى فى الأغانى» وابن عبد ره فى العقد 
الفريد وابن الأثير فى المثل السائرء وابن ٠‏ سان الخفاجى فى سر الفصاحة . . 9" إلخ» وأخيرا 
تكون المعركةٌ أساساً قد دارت بين المبدعين والنقاد» لابين النقاد والنقاد. 
0 

كان وراء ارتباط العرب نتارخهم» واعتقادهم أن الشعر لايمهم ‏ بل لا يقال . إلا فى ظل 
النظام الشعرى كلة» ووجهة نظرهم التى تتلخص ف أن الحداثة لاتخرخ عن كونها نظرا إلى 
المعابى القديمة» ووضعها فى صياغة جديدة . . أن اهتدوا نقديا إلى مايسمئ " الموازنة " » فقد 
حاولوا فى أول الأمر المفاضلة بين شاعر وشاعرء وانتهوا إلى ظاهرة الطبقات على نحو مافعل 
محمد بن سلام الجمحى فى كتابه طبقات فحول الشعراء ثم كان تحول الأمر إلى ما يمكن أن 
يسمي بالمقاربات الأدبية» وذلك حين قدم لنا الحسن بن بشر بن يحيى الآأمدى كتابه الثمين 
" الموازنة بين الطائيين" وفى ضوء هذا أصبح الطريق معبّدا للحديث عن السرقات؛ بحيث 
ضيح تيظنها وني رقت عندها الكارونة لقد سبق أن دندن حوها ابن قتيبة فى الشعر 
والشعراء حين تحدث عن " الأحذ * والأصفهانى حين استعمل مصطلح " السلخ " . ولكن 
مصطلح السرّقة أصبح المصطلح الشائع»ء ولقد كان وراء ذلك الصرّاع بين أنصار القديم 
وأنصار الحديث» والوقوف أمام الذين جعلوا أبا تمام صاحب طريقة جديدة» لأنه من وجهة 
نظرهم مسبوق بالمتقدمين عليه وأن دوره لا يخرج عن المبالغة والافراط فيا أخذ نفسه بهء ولهذا 
ل عدي ار او و 1 ٠‏ الهم 

نهم أكثروا الوقوف عند هذا المصطلح» وكان من الواجب أن يميّزوا بين مفاهيم : الاستحياء 
0 الهياكل» والتأثرء والسرّقات» ولكنهم لم يفرقوا فى دراستهم للسرقات بين كل هذة 
الأشياء " وإنها راحوا يردّون أبيات الشاعر الذى يريدون تجريحه إلى أبيات تشبهها شبها قريبا أو 
بعيدا فى المعنى أو فى اللفظ أو فيهها معا. . وساعدهم على ذلك خضوع الشعر العربى للتقاليد 
الشعرية المتوارثة» وانحصار أغراضه ومعانيه بل وطرق أدائ 24 " 

خياد انه الآمر إل يا جا وتان إن خرانات عن السرقات مطيط ليجات - ليس لا 
محصول إذا حققت - كالاصطراف» والاجتلاب» والانتحال» والاهتدام» والاغارة. والمرافدة 2 
والاستلحاق . . وأحيرا ينتهى الأمر إلى القول بأن ابن الأثير يريد أن يعلم الناس السرقة وطرق 
إخماتها. وأن منهجه تعليمى يقوم على التقاسيم» ويخلط بين السرقات والموازنات» والذى 
بهمنا أنه كان وراء الأمر الصراع بين القديم والحديثء والاعتماد على مقولة ثبات المغنى وتقدمه 
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على اللفظ الذى يمكن أنَّ يتغيرٌ دون الالتفات إلى ضرورة المج » وملاحظة تغيرٌ المعنى بتغير 
اللفظ على النحو الذى اهتدى إليه أخيراً عبدالقاهر» فيما يسمى " نظرية النظه " 10) 


ات 


وتسقط بغدادء ويجف البريق من أشياء كثيرة» ويدور الشعر من جديد فى دائرة التقليد 
واحتذاء القديم» وكان أن خفت صوت الجدائة» ثم مات صوت الحداثة» فلم يتجدد الحديث 
حول القدامة والحداثة إلا فى العصر الحديثء وكان أن طفا على السطح مصطلح الأصالة 
والحدائة “© » وقد كانت وراء ذلك مواسم البحث عن المهوية» واحتفال بالحضارة الغربية 
باعتبارها ثمرة عالمية انسانية وقد بدأ الامر على استحياء عند رفاعة رافع الطهطاوى وحماعته حين 
قدّموا الجديد فى شفاعة القديم» ومن ثم قالوا شعرا بتأثير من الموشحات الأندلسيّة على وجه 
الخصوصء ثم البارودى الذى - رجح كفة الأصالة» وكان تمهيد الطريق للتيار الذى يطلق 
عليه اسم " الكلاسيكية الجديدة"» وكل هؤلاء تعاملوا مع الأنموذج العربىء ولم يشعروا 
باغتراب» ثم كان من الطبيعى أن يتصارع أصحاب هذا التيار الذين يعترفون بأستاذية الأدب 
القديم» وبخاصة الشعر العباسى» مع تيار الحداثة الذى استمد مفاهيمه من الغرب. والذى 
عبر عنه فى شعراء مصر وبيئأتهم بمقولة : عباس محمود العقاد: نحن جيل علّمنا الأساتذة 
مشيرا الى شوقى ومطران ‏ وتبعه تيار أبوللو من غير عنف ظاهر مع ميل إلى إبراز الاتحجاه 
الوطنى» ومحاولة لاظهار مرونة وحيوية الشكل القديم ثم ظهر على السّاحة الأدبية جيل وقف 
تحت شعار رفعه واحد منهم وهو: نحن جيل بلا أساتذة» ومع أنه نم اتجاه قومى فى هذه الفترة 
إل انه سرعان ما انطفا جانب منه ثم زُوحم بجيل يتعامل مع ظاهرة ' الاقتلاع " بدعوى 
الحداثة» وأن الحداثة ليست حداثتنا لأننا لانملك ولانعرف إلا القديم . . ومن الملاحظ أن هدا 
الجيل يمكن القول بأنه قد ن) انتداء على جذور قديمة مهجرية 19" ٠‏ بالاضافة إلى رفض لكل ما 
هو تراثى والترتحيب بكل ما هو ' حداثوى" فهو يريد الانفصال عن الماضى برمته. باعتباره 
هاوية تفصلنا عن التاريخ ١‏ حتى اللغة يريدها لغةٍ "بنوة “ لا" أبوه"*ء لغةات لا ماص ولغة 
مغسولة من اثار الغيرء بحيث تكون كل كلمة لغيأ وكل قصيدة جبهة قتال. المهم آن يكون 
هناك انفصال عن الماضى بكل ايقاعاتهء وهو لاينسى أن يؤكد على آن بنية الذهن العربى 
ماضوية» وأن العربى يكن عداءء حقيقيا لكل إبداع حتى كأنه مفطور على هذاء ومن هنا 
يسوق شعارا يقول : لاأعلم» بل أهدم وأحرض *''. وقد وقفت إلى جانب هذا التيار 
الاقتلاعى بعض المجلات كمجلة شعر الب, يروتية» وكان من الطبيعى أن يفرز هدا بصورة 
حاسمة ما يسمى بقصيدة النثرء ٠‏ وأن توقد حوها القناديل» ٠‏ على الرَغم من أنها طفت فوق 
مفاهيم غريبة مثل: الغموضء والتعميةء والعدمية. والركاكة وتفجير اللغة؛ والاقرامد» 
والايغال فى الايحاءء والاسراف فى التشاؤم» وضعف البناءء والجرى وراء الصرّعات. والتعامل 
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مع الأساطير وبخاصة ما كان منها يونانيا. . المهم أنه كانت هناك رغبة فى قطع التواصل بين 
مسيرة الأمة» وفى عدمنالتعامل مع الجذور» مهما كانت هذه الجذور. 

وني الحقيقة كانت هناك أكثر من محاولة لاشهار التراث القديم على نحو مافعل سلامة 
موسى في أول الأمر وقد ألح عل هذا بحماسة وفجاجة الدكتور محمد النومبي في كتابه قضية 
الشعر الحديد. وقد انتقلت هذه العدوى لى المغرب . فرأينا محمد بئيس يتجاوب مع هذه 
الدعوى ويقول : إن ظهور الشعر المعاصر بالمغرب معناه افلاس الاتجاهات الشعرية الأأخرى. 
وإن الظاهرة الشعرية المعاصرة با مغرب كانت نفيا لكل وعي شعري تقليدي وتحافظ وشعبوى 
وحرايضا ٠‏ لقد كان وراء هذا خاصية الانقطاع في الادب العربي. والرغبة في أن يبدأ الكاتب 
من بدء كتابته دون التفات إلى الماضي على حد مايقرره عبدالله العروى. ومع أن هناك صرخحة 
ميكرة من عبد الله كنون في نهاية العشر ينات بآن الث راء .قد أهملوا التراث الشعري ١‏ لمغربي يكل 
صنف . الا آن هذا الاهمال قد استحال إلى سيان للثراث «. . وليس هساك حكم أخطر من هذا 
الذي أصدره جميع الشعراء المتقدمين المغاربة في حق موروثنا الشعري الذي أصبح مخرد هيكل 
عظمي . يفتقد آبسط المقومات التي يمكها أن تحفظ له حرارة البقاء. ومن ثم آصبح هذا 
الموروت مجرد وهم في آذهان البعض مادام التاريخ قد تناسافء لآن كا ل عمل غير مقروء لايمكن 
أن يسمى آدبا أو:ثراثاء ووجود هذا المورث في بعض المقررات المدرسية واللبامعية لم يزد إلا من 
اهماله. فالغالية العطمى من قراته لاتجد فيه غير آشباح تناساها الزمن» ورفضت قبوفا ذاكرة 
الشعراء المبدعين''2 ومن ها تر آن ظاهرة الاقتلاع ع والاتقطاع كان فا من مثلها في المشرق 
والمغرب . 
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ثم ان قر يبا من هاتين الطاهرته: ن توجد ظاهرة ة ثالثة هي ظاهرة اهجرة من اللغة وماتّثله 
اللعة هاذا آخذنا مثلا من فترة كتاب تونس والجزاتر والمغرب وجدنا اهم قد استوعبوا استيعابا 
كاملا الى حد أنهم بدآوا بالنظرة الى مواطنيهم وكاأًئهم آأجانب. فققد طالبوا بآن تكون لديم روح 
فرسية وعقلية غربية . وحين ن كان يقع عليهم ظلم كانوا يكتفون بالقول بأن فثينا ليفك 3 كذلك 
ولا تعلم ذلك!! تم بدا هاجس آمهم يستعمرون اللغة اله للفرنسية. وآخذوا يكتبون غن أنفسهم 
وعن غالمهم الحقيقي . دحيث أصبح ديم أدب دفاع شرعي على جد مانعرف من محمد ديب ٠١‏ 
ومولود فرعولن. وكاتب ياسين. وقد رفض هذا الاتجاه من الفرئسييس وقالوا: انبا طفولة فن 
وطعولة شعت ومع آن هصاك من خرص عل أن ' يسكن اسمه” وعل أن يقتل . الأب 
الاستعماري . وأن يجد الكاتب نفسه أمام نعسه. إلا آنه وجد كذلك من عاش في صراع مء 
أسلاقه وذاكرتيه. ومس ظل اكات اله مرزئعية باعتبارها ثرية. وموضلمة للعال ٠_ولاتخون‏ 
الذات. وهكذا سمعن امن يقول #الفنية مان يه يقول : إن ابتماء. بلاده إلى العرب غير 
حقيقي. وآنه يوجد بينه وبي السنغالي قاسم مُشترك بسبب اللقة بعكس العزاقي . . امهنم آن 


كلاه 


العربي الدي لايتكلم إلا لغة أجنبية لس يؤكد ذاته ‏ إن وجدت_ الا من خلال هذه اللغة 
الاجنبية . وأنه سينتهى إلى عربة حقيقية في عالمين لن يتعخطى هامشه إلى ال ق: 


الت 


: في ضوء هذا يمكى النظر للقضية في ضو ظاهرة التتابع . أو مايسمى التطور الصاعد. 
والنزاكم الندر نجي الذي يكون وراء الظاهرة. . ابتداء يمكن القول بآن وجهة النظر العربية في 
الغالب 7 تقول مبذاء فقد كان النقاد في كا ل العصور باستثناء صوت هذا العص, و يرول ضرورة 
الارتباط بالماضي والتدرج منه. فالمثقفون عادة كان وراءهم حفظ القرآن والتعرف عل السَّنة» 
والعديد من المتون. والشاعر ماكان يبدأ يمواجهة الجمهور إلا بعد "الحفظ " للقديم. 
والاستيعاب الخبد له. فالامتلاء بالتراث كان ,ضرورة. وما كان ينظر إليه على أنه " قش وغبار! " 
من الأقلبة. كان ينظر إليه على أنه جوهر الأشياء عند الأكثرية. ولعل 'إليوت " قد عير عن 
هذا حبس دعا إلى أن نكون " كلاسيكيين " في ظروف عصرية . 

ويلاحظ ان بعضص المحدثي' ن تنبهوا إلى شى ع من هذكء حين التفتوا إلى ما يسمى الحاسة 
التاريخية. وحين أككدوا على أن كل درجةنموق لاحقة. لابد أن تكون ثمرة لعناصر سابقة. وقد 
ربطوا بين هذا وبين عالم الطسعة الحية. ذلك لان الأشكال السَابقة لاتختفي بشكل كامل. 
فهناك أهمبة للتغاليد في المن . ودوام للروابط الاستمرارية؛ على حدما نعرف عند شيكسبير 
الذي اسنخدم محاور ومواضيع أسلافه في خلق شخصيات فائقة القوّة؛ وفي الوقت نفسه 
متجاوزة لكل مااعتمدت عليه وقريب من هذا مايراه ' فاليري بريوسوف" من أن تاريخ 
الشعر الاكتمال المدرئبي لوسائل السشعر. فى) يملك الانسان المعاصر وساتل متطورة عن 
الوسائل التى كان يمتلكها البداني. فان هذا يمكن أن ينطبق على الشاعر المعاصر الذي 
يمتلك مالم يسنلكحّه السابق له. ولكنه بصل إلى مايريد عن طريق التراكم التدريجي للعناصر 
المكونه هذه الومسله أو نلك ''". 
على أن هناك من يرفض هذا مثل الالماني ' أوزولد شبنجلر" الذي يرى أن كل ثقافة حلقة 
موصدة. ومثل " دولبنغوود " الذي يرى أنه لبس من الضروري أن يقود عمل قديم الى عمل 
جديد. لان ندلا منها بعتير " وحده مغلقة" . وعالما مستقلا بذاته. بمعنى أنه ليس هناك انتقال 
تاريفي من وحدة إلى وحدة أخرى. ذلك لان الفن كفن لاتاريخ لهء فهو بعني فعالبة جمالية. 
وين علا والنخيل هو فعل التصؤر الذي ينحصر في المغسمون الفردي للعالم الواحد الموجود 
حصا في هذا الفعل ومن أجله. كما أن الالمان " هاوزر" يرى أن كل عمل أدبي ليس استمرارا 
لشيء سابى. أو اكالا له فكل عمل يبدأ من البداية» ويبلغ هدفه بطريقته الخاصة أما 
' فرديناند برونتيير " فحين تمسَّك بعامل الزمان عند ' تين" كان يقصد الكشف عن تأثر اللااحق 
بالسابق. ونسلسل المؤلفات تسلسلا روحياء وهكذا تكون نظرية التطور في الأدب لاترمى إلى 


بعت الماضي ىء وانما ترمي إلى فهمه واستتياط قواتيه . انها لاتقص بل تغسر . آمها توصح كيف 


5 تولّد الأتواع ا وما هي عوامل ! لرمان والبيتة الح لعن أشفث عل ميلادها . فهو يأخذ بنطرية 
" لاماءا لد" في الحنا لء وينضرية ه “دارو ' ف التطرو" 

على آن هدا الرآى الساتد فى 0" هو التعايش بين القديم والحديدعند 
كتيرين ٠.‏ وآصحاب هذا الرآي هم الدين نحلوا الترات. ورأوا آن فيه حزءا ميتاء وجاءاً 
كه وأن هذا اخرء الدي لايموت هو الذليل !' لواضح على حيوية اخياة. وتجدّدها. واإذا 
كان الوصو إلى هده الغاية كال بدهياء فأن الدي شغل النعص كان السؤال الدي طرح بحدة 
0 ويشول 8 د هل هناك ؟ ف هذا الملجان اردواجية أو نقسة تقتة"؟ى. ذلك لأنه كان هاك من يتعامل مع 
الأساليب العلمية العتمدة عل العقل ٠‏ ولكل ؟ في الوقت نفسه كان يستسلم للغيبية والخدس 
والطلمية الل> اسان الا ف 00 احقيقة ع ن الطريق الموضوعي. على حد 
ماتعرف مر جابر بن لحياك» والكتدى ٠.‏ وابن اقيكمء والخاحظ. والعاران في - 0 يكون وراء 
هده الازدواجية الوحودٌ في مجتمع صاغط؟ وها حيس يكول هناك تحكم لنظام بعينه تكون هناك 


ا سوس عه او 0 


نشية 5 قي عالمنا العري' أ 


ولاشك آنه كان هناك تيار متشدد ي العصر الحديث حفاظا وتقديسا للقديم المهيس. 
ولعا ل الصوت "١‏ لراعو في هدا كاد صوت مصطفى صادق ال لرافعي ٠‏ ففي كتابه تحت راية انقر ران 
مثلا حارب اجديد لآسه ينبتق من علا الغسى والالخاد وتقليدماء. وحارب التجديد لآنه في 
واقع الامر دممزلة الترثرة. وليس أكتر من رواية تمثيلية كاذنة. فالحديد بالضرورة نقص بالقياس 
إلى القديم والتجديد يشترط فيه أن يمحو القديم أو يستبدكه ”35 


ولكن السمة العامة للحضارة العربية كانت الموائمة بين العراقة والتّفتح”؛”'أو ماألف فيه 
التعالبي كتابا باسم التوهيق للتلفيق بمعمى الاصادة فى ي الجمع بيس الأشياء المتجانسةء فكل الأمم 
العاقلة فعلت هداء وماقامت السهصة في أوربا الا على هذا الأساس ٠‏ والذي ترتاح إليه النمس 
- وطبيعة العصر -هوآن ن يكود اتعراقة خدمة التمتح هو الأساس في فهم القضية والتعاما 
معهاء لقّد كان هاك خلاف لاشك فيه بي القدامى والمحدثين. ولقد كان هذا الخلااف راجعا 
إلى عدم استيعاب طبيعة التطور. وإنى الرغبة في أن يكون هناك دائم) مثل أعلى يلتفت إليهء 
ويؤتنس بهء ولك هذا الخلاف مم يكن حدلا. قدر ماكال حواراء وكان توفيقا أكثر مما كان 
عطيعة 

وعلى كل فالملاحط أن العالم يركض ركضا للحداثة. وأنه لكي نشارك في هذا لائد أن تكون 
عذنا حرية الركض ىء ولكي يكون لما شع ر حديث لابد أن نعيش في حضارة حديئة ‏ ونحن 
نعيسها ان شئنا أو أبيا- عا لى أن يكون الامر محكوما بمنطق وجودناء لابمجرد المجاراة. ومحاكاة 


الأحرين. ٠‏ تحن بريد حداتا لاحدائة الآأخرين 3 ولآن لخداثة الأحرين شروطا لاد تتوفر عندنا 
الآن. 


كاككد 
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" فاذا آرد دما آن سظر إليها في ضوء الظاهرة التي ترى آن القصيدة الحديتة لاتفهم الا في 
اطار الأدب كله. أو في اطار النظام الثقاني المهيمى ‏ كالمسيحية أو الاسلام متلا قابنا بلاحط 
عملية التآثر الملحٌ المتتابع للتراث في كثير من الأعمال الأدبية. وبخاصة في الحصارة العربية ولم 

يقت هذا البلاغيين على وجه المخنصوص حين تكلموا عن عدة طواهر نجىء في مقدمتها 

-١‏ التضمين . . فقد اعتبروه من المساتل البديعية. وقد كان ما يحكم الأمر كلّه في نظرهم هو 
الأتحذ بظاهرة " التحسين " بمعنى أن الشاعر يعمل ماوسعه على تحسين كلامه بيا يضمنه من 
كلام غيرو» ثم انه لايضمن إلا ما يستحسنه من مثل ساتر. آو كلمة شاردة. وهكذا رآينا ابن 
المعتز يعتبر التضمين مى محاسن الكلام '*". وقد ضرب الحصرى مثالا لهذا ثم علق عليه بقوله : 
فجاء مليحا في الطبع مقبولا في السمع. آما تلميذه ابن رشيق هسار خطروة في التخديد حين 
قال: هو قصدك للبيت فتأتي به في اخر شعرك أو في وسطه كالمتمثل. وقد يآتي التصمين بالبيت 
الكامل أو نصف البيت أو " يحيل إحالة ويشير إشارة' ". وفي الوقت نفسه نعرف أن آسامة 
بن منقذد عرّف التضمين بآنه: تضمين البيت كلمات من بيت أخره وأن ابن الأثير جعل 
التضمين النوع السابع والعشرين من آنواع البديع. وقسمه إلى حسن ومعيب أما ابن حجة 
الحموي فقد قصره على تعليق القافية بم| بعدهاء واعتبره عيبا"'". 

ولعل شرف الدين الطيبى كال خير من تعرض للتضمين تنظيرا وتطبيقا """. . فاذا جتنا 
للعصر الحديث وجدنا حضورا للتَضمين ابتداء من أول العصر حتى الآن. ولعل آمل دنقل خين 
من أجاد في هذا الجانب» فقد ضمّن قصيدته البكاء بين يدي زرقاء اليهامة قصة زرقاء اليهامةء 
وقصة عنترة الذي أقصى من مجالسن الفتيان. ودعى إلى المؤت ولم يدع للمجالسةء وتعامل مع 
الشعر القديم مثل: 7 7 

أسائل الصمّت الذي مخنقني : 
'ماللجال مَشْيّها وَئيدا؟! 
أجندلاً لايحملن آم حديدا؟؟ ' 

ومثل هذا نراه في قصيدة "من مذكرات المنبى ' ونراه بصورة أوضح في الأتحذ من الأدب 
الشغبي ى] في ' أقوال جديدة عن حرب البسوس ' كما نراه في صورة أعمق في أشعاره ومزاميره ‏ 
وبعض لقطات من القرآن الكريم*"» ويمكن أن نرى هذا عند كثيرين كعدي يوسف وخليفة 
الوقيان» وسعد دعبيس » وحميد سعيد . 

"١‏ الاقتباس . . عرّفه القدامى بأنه تنوشيح الكلام بشي ء من القران أو الحديث أو الفقه 
لاعلى أنه منه”""» وقد ركز عليه الشعراء بدءا من البارودي؛ كما ركز عليه كثير من 
المعاصرين(١1).‏ ثم أن منهم من تجاوز هذا الجانب المقدّس إلى الاقتباس من الحكمة والشعر 
الأجنبيين على نحو مافعلت نازك الملائكة؛ وبدر شاكر السياب؛ وصلاح عبدالصبور» ولعل 
وراء هذا الاقتداء با فعله ت. س . اليوت بتراث العالم بعد استيعابه للتراث الأوربي وقد وصل | 


الحد إلى آن يكون المقتبس باللغة الأحنبية في صميم القصيدة العربيه 
فاذا أحذنا نارك الملاتكة فى دبوانها ‏ المجلد الأول ص ١715١‏ 2070118635035 بجد 
أتها اشارات الى الشاعر كيتس في فصيدته " ليو ادي دن ليت" كما بعجد اعجابا بالشاعر بايرود 
ونخاصه فى قصيلته "عيسنا؟ا ناسلا اداع" ومثل هذا نحده لدى الشاعر توماس غرى». 
روي رلور مبم مر لتر قور عند الحديث عن قصيدة ابرح الشاصب 
ص59 أن أسلوب تقغينها معتبس ماشره عن الشاعر الامريكي "ادحار الى بو" فى قصيدته 
البذبعة * سام "١‏ . ومثل عن ده ين مسد قاقر اجات وماد عبد لسرن 
ويخاصة حين بتطلفان من عالم الأسطوره. وعالم الرمزن وقد يكون الاقتباس من الشعر العربي 
كقول الساب فى قصيدة ' باليالي" فى دبوان أساطبر. 
الموى ببت عاشمن اطمأنا لاسؤال. أأنب قيلت فاها 
فالاقتباس هنا من قول قسن لمن تزوج ليل | 
بربك هل ضممت اليك لبلى فببل الصبح أو قبلت فاها 
“7- العقد . . وقد عرفه القدامى بأن ينظم نثر إما قران أو حديث أو حكمة » ويضربون 
مثلا هذا بأن أبا نواس سمع صبيا يقرأ ٠‏ يكاد البرق يخطف أبصارهم كلم| أضاء لهم مشوافيه 
٠‏ واذا أظلم عليهم قاموا» فقال في هذا تجىء صفة الخمر حسنة » ثم قال : 


وسيارة ضلت عن القصد بعدما ترادفهم جنح من الليل مظلم 
فلاحت هم منا على النأى قهوة كأن سناها ضوء نار تضرم 

اذا ما حسوناها أناخوا مكانهم وان مزنجت حثوا الركاب ويمموا 
وقيل ان محمد بن الحسن حدث بهذا فقال : لاولا كرامة بل أخذه من قول الشاعر 
وليل بهيم كلا قلت غورت كواكبه عادت ف| تتزيل 

به الركب اما أو مضى البرق يمموا وانلم يلح فالقوم بالسير جهل 


أما المحدثون فقد أكثروا في هذا الجانب كالسياب في شناشيل ابنة الجلبى على وجه الخصوص ٠.‏ وعلى نحو ما 
نعرف من قصيدته إلى حسناء القصر في ديوان أساطير ٠‏ حيث الاشارة واضحة الى « ايليوت  ٠‏ وف قصيدة 


ياليالى المنشورة فى,ديوان أساطير نراه يقول 
واسألى شاعر الليالى غناء هزة فيئيس ؟ رقة وحنانا 
يرقب البوج عذت الساعة التكل عليه الخطوب ٠‏ والأحزانا 
أين ثغر يعد بالقبل الخرى عليه الوجيب والخفقانا 


أبن من أقسمت له وهى سكرى- 2 في ذراعيه نشوة واحتضانا 
فشاعر الليالى هو الشاعر الفرنسى ألفريد دى موسيه » والأنيات مقتبسة منه حين قال فى 
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حبيبته -كم) جاء في هامش على القصيدة دعى ساعة البرج في قصر الدوج » تعد عليه لياليه 
المسئيات » واتركينا نعد القبلات على ثغرك العاصى ! 

ويمكن أن يندرج تحت هذا تلك المعركة التى قامت بين عبدالرحمن شكرى وابراهيم 
عبدالقادر المازنى » وذلك أن المازنى حين كان ينشر قصيدة من القصائد كان شكرى يسرع 
فينقل عن الانجليزية القصيدة التى أخذ منها المازنى » وهناك من تتبع أخذ السياب من 
الشاعرة ايديث سيتويل » وبخاصة ف قصيدتيه « رؤيا فوكاى » وأنشودة المطر » ومثل هذا 
الحال يوجد بين صلاح عبدالصبور واليوت فى عدد من القصائد . 

وقد يكون ١‏ العقد الحديث » قرانيا صرفا كقول أمل دنقل فى أعماله الشعرية الكاملة 
ص /1 ٠"‏ 


اركض أوقفى الآن أيتها الخيل : 
لست المغيرات صبحا 
ولا العاديات ىا قيل ضبحا 
وشبيه مهذا قول طاهر رياض ف ديوان العصا العرجاء ص 17/ 
أعطنى مهلة لأجمع شمل 


بل قد يصل الأمر الى حد أن يكون ‏ العقد » من لغة أجنبية » وعلى أن يكون-نصا في 

. الموضوع كما جاء في قصيدة بودلير ص 71 بديوان أحلام الفارس القديم لصلاح عبدالصبور » 
قد جاء فيها 

أنت لما عشقت الرحيل 

لم نجد موطنا 

يا حبيب الفضاء الذى لم تجسه قدم 

ياعشيق البحار » وخدن القمم 

يا أسير الفؤاد الملول 

وغريب المنى 

يا صديقى أنا 
ا ااا 
عن ا تلوالة , ملططلطدنت؟ ملح 

شاعر أنت والكون نثر : 

وقدي) أخذ على المتنبى مثل هذا (77) ٠‏ ى) أخذ على صالح بن عبدالقدوس من قل 

5 - التلميح . . وهو عند القدامى : آن يثار إلى قصة آو شعر ٠‏ وهو عن دهم يدور ف 
دائرة ضيقة كالقول بأن المنصور وعد الشاعر الحذلى بجاتزة وبسى » وحين حجا معا . ومرا ى 
المديئة ببيت عاتكة ٠‏ فقال : أمير المؤمنين هذا بيت عناتكة الذى يقول فيه الأحرص : يا بيت 
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عاتكة الذى أتغزل . 
فأنكر عليه لأنه تكلم من غير أن يسأل » فل رجع أمر القصيدة على قلبه » فاذا منها 
وأراك تفعل ما تقول » وبعضهم مذق اللسان يقول ما لا يفعل 
أما المحدثون فقد طوروه في أكثر من جانب ٠»‏ 0 ولعل أعمق تطوير كان التلميح إلى قضيتى 
العدم والوجود » أو الموت والانبعاث » والتى كانت أشهر رموزها في العصر الحديث : 
قوز المسيح » والخضر » والحسين ء والتى دارت أكثر مادارت حول موت الحضارة 
العربية وانبعائها وكان أشهر الشعراء الذين عبروا عن ذلك . . بدر شاكر السيباب 3 خليل 
حاوى وأدونيس » وعبدالوهاب البياتى (7؟) » ويمكن أن يلحق بهذا ما يسمى « بالتلويح 
إذا كثرت الوسائط وفتحت »وما يسمى بالاشارة إذا قلت الوسائط 3 وندرنا نسمة الوضوح 
_-استيحاء الشكل والمضمون . . فمن المعروف أن في الشعر العربي قصائد يمكن أن 
تسمى الأمهات . ذلك لأنها تظل تنجب في كل العصور قصصائد على منوالها في الشكل 
والمضمون فاذا أخذنا مشلا قصيدة عبد يغوث بن وقاص التى يمكن أن تسمى.« الموث ظلما  »‏ 
والتى أوها 
ألا لا تلومانى كفى اللوم ما بيا فا لكا في اللوم خير ولاليا 
وجدناها تنجب قصيدة على غرارها لمالك بن الريب يمكن أن تسمى ١‏ الصوت شهادة » 
في العصر الأموى ء وأولها 
ألا ليت شعرى هل أبيتن ليلة بعجنب الغضى أزجى القلاص النواجيا 
ووجنناها ننجب ما يمكن أن يسعى يتداخل النصوصض عند أب عبدالله عمد بن عائشة 
الينسى على خدايا تعرلت مر تقبيدته 
ألا خليانى والأسى والقوافيا أرددها شجواً ٠‏ وأجهش باكيا 
. . ويكثر الاستيحاء بين كل فترة وأخرى حتى يجىء العصر الحديث فشرى عبدالعزيز 
المقالح يستوحى الشكل والمضمون ‏ مع تطوير تقتضيه المعاصرة ‏ حين يكتب ١‏ تقاسيم على 
قيثارة مالك بن الريب » ويجعلها رثاء لأمة تسقط بعد سطوح ١‏ ويجىء فيها 
بكى الشعر مرثيا وأجهش راثيا وأمطر من نار الدموع القوافيا (15) 
- التشكيل بالحيوان عن بعض المفاهيم . ومن المعروف 0 هذا الاسلوب عرف قديا ٠.‏ 
وكان ابن المقفع فى رآى البعض من ضحاياه ٠‏ وأنه يسود أكثر ما يسود في فترات الضغط والقمع 
» ولعله يجىء في مقدمة الذين تعاملوا مع هذا الأسلوب الشاعر محمد الفيتورى في مطولته سقوط 
دبشليم التى تعتمد على كتاب كليلة ودمئة ١‏ والتى تدين في الغترة الأأخيرة احدى الانكارات 
العربية المدوية وتدين عصر « الملك دبشليم » لأنه عصر الغضب الميت ٠‏ وعصر الضيحك 
المقهور وكيف أن دبشليم سيتحول إلى فرعون الذى كان وكان : 
. . ومثلم| جاء ذهب إلا بقايا حنطة ٠‏ وموميا ملك وظل صولحان ! 
وفجأة -يا دبشليم يسقط الستار 


سككاكت 


ويبصق الجمهور ! 

ولم ينس صلاح عبدالصبور التعامل مع هذا الأسلوب حين كتب قصيدة مدكرات بشر 
الحافى ليؤكد على بوار الاسسان . وفقدان الثقة فيه ٠‏ ولمنظر إلى قوله 

كان الانسان الافعى يجهد أن يلتف على الانسان الكركى 

فمتى من بينهما الانسان التعلب 

عحبا . . زور الانسان الكركى في فك الاسمان التعلبى 

نزل السوق الاسسان الكلب 

كى يمقأ عين الانسان التعلب 

ويدوس دماغ الانسان الافعى واهتز السوق بخطوات الانسان الفهد 

قد جاء ليبقر بطن الانسان الكلب 

ويمص نخاع الانسان الثعلب 

ومن الذين ركزوا على هذا كثيرا أحمد مشارى العدوانى على بحو ما نعرف من قصائده رأس 
حيواك ونداء ٠‏ ورسالة إلى جمل التى أولها 

إياك يا صديقى يا جمل 

إياك أن تيأس 'أو تلين 

إياك أن تكون مثل الآخرين 

قد عكفوا على الطول . . ينديوها 

. . كلا . . وآنت رمز الصبر ياحمل ! 

7 استبطان حالات بعيئها . ذلك لأن الباطن اللشرى الحفى تنمو فيه حالات لا توت ء 
والشاعر بستبطن هذا في شعره ٠‏ ونحن نرى هذا مثلا فى مطلع قصيدة الكهف لخليل حاوى ٠‏ 
فهو لا يتلاقى مع مطلع معلقة امرى القيس فقط .ذلك لأن القصيدة كلها يمكن أن يوحد فيها 
«عين الجوهر » فى قصيدة امرىء القيس ٠‏ وبالتالي يمكن القول ان قصيدة الصقر ء وأغانى 
مهيار على وجه المخصوص- لا يخرجان عن كونه| تفرعا على نغمة موروثة خاصة بالمهدى 
المنتظر الذى سيملاً الدنيا عدلا بعد أن ملت جورا . 

فاذا جننا الى الجانب التطبيقى نرى أن هناك من يؤثر التعامل مع ظاهرة الاستبطان هذه 
كشاذل طاقة . فالشاعر فى مجموعته الشعرية الكاملة » يستبطن بصفة خاصة موقف عنترة 
القديم في قصيدة ! البعد عنترة » الغريب الأول ص 47 ٠»‏ | يستبطن حياة وشعر الخنساء في 
قصيدة ‏ الخنساء . . الشاكلة العربية ص 58" ؛ بحيث براها في الموقف الموازى تمثل الأمة 
العربية . 

بعد دهر امنا التكل جفت عيون الدموع 

واحى قبرا موتاى . . ذرته ريح القرون 

غير أن النشيد الحزين 


1١ _2/ا6‎ 


يعد يسعف الثاكله 

واترئاء الذى كان ملء الضلوع 

ضاع في رحمة القافله 

. . ألف صخر قضى . . ألف . . آلف 

ففى كل شبر مس الأرص قبر حديد 

والملايين من أمتى 

بين مستضعف ء أو شريد ٠‏ أو شهيد 

مات شعرى وجفت دموع القصيد 

وانتهت قصتى . . . منذ أن حل حرنى الجديد ! 

فهناك ما يسمى ف العور بالتزعة الغريزية » بمعسى استمرارية حالات حلمية لا 
عقلابية حارجة عن اطار الزمن بحيث تستطيع التواصل والوقوف فى وجه الموت . 

ولعل هذا يذكر با يقال عن وجود صيغ مستكنه فى اللاوعى ٠‏ وما يقال عن استلهام ما 
يسمى بالأناط الأوليه التى ستكشف عن مسيرة الانساد فى كل الأزسة » باعتبارها نبعا قديما لا 
يرال قادرا على العطاء » المهم أن يوظف توظيفا ذكيا (70) 

8-الحديث وراء الأقتعة : 

وقد كتر التعامل مع هذا الأسلوب ف الفترة الأخيرة » صحيح أن بععض الممدوحين فى 
الشعر العربى ل يكوبوا الا أقنعة للشعراء » على النحو الذى نجده واضحا عند المتنبى ,لحين كان 
يتكلم من وراء قناع سيف الدولة ء ولكن فى الفترة الأخيرة يكاد يكون لكل شاعر مؤكد قناع 
يتكلم من ورائه » المهم أن أقنعة قد تكاثرت في الفترة الأخيرة » وكاد يكون لكل منها دلالة 
خاصة تتفق والحياة فى هدا العصر . فههاك أقنعة المسيح ومحمد ٠‏ ويوسف ء وأيوب » وسيف 
بس ذى يزن » وعمترة » وعروة » والخنساء . وأبى رغال ‏ وخالد ء وأبى ذر » وابن ملجم ‏ 
والتجاج ء والحسين . وعبدالرحمس الداخل » وبشار » والمتنبى ». وأبى العلاء » ومهيار » 
والحلاج » وديك الحن . . وقد تطفو بعض الأقنعة على البعض الألحر » على النحو الذى رأيئاه 
من فترة عن الحديث عن أيوب ‏ للسقم الداخلى والخارجى ‏ وأبى ذر ‏ للتبشر بآراء اليمسار 
سياسيا ‏ ونوح واسه ‏ للتعمير عن العنف والعصيان فإذا أردنا أن نقف عند القناع الأأخير الخاص 
بنوح وابنه » سنحد هذا عند ادونيس فى قصيدة « نوح الجديد ؛ بالاثار الكاملة 484/1١‏ » 
وسسجده عند سامى مهدى فى قصيدة « رواية الطوفان » بأعمالة الشعرية ص 784 » وسغجده 
عمد عبده بدوى فى قصيدة ١‏ فى البدء كان العصيان » بديوانه دقات فوق الليل ص ١5‏ ء أما 
أمل دنقل قى قصياته مقابلة خاصة مع ابن نوح فى أعماله الشعرية ص 161 » فقد وسع 
الدائرة حين جعلها تدور حول مأساة الانسان بصفة عامة ثم ضيقها حين أراد أن يتكلم من 
خلف القباع حول أحوال مصرف الفترة الأحيرة » ويخاصة حين هجرها الكثيرون 

هاهم الحكاء يقرول نحو السقينه 
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هاهم الجساء يفرون نحو السفينة 

بيدا كنتب كان شباب المذنة 

يلجمون جواد المياه الجموح 

ينقلون المياه على الكتفين 

ويستبقون الزمن 

يبتنون سدود الحجارة 

علهم ينقذون مهاد الصبا والخضاره 

علهم ينقذون الوطن ! 

4 استدعاء الشيخصيات التراثية فى الشعر العربي المعاصر.(77) 

ابتداء نرى أن الشعراء العرب فى الغالب كانوا يلتفتون الى الوراء » ويستدعون الأشكال 
ويعض الشخصيات على نحو ما فعل النابغة الذبيانى فى استدعاء شخصية زرقاء اليهامة » وى 
العصر الحديث كثر استدعاء الشخصيات التراثية بأسلوبى التعبير عن الموروث » أو التعبير 
بالموروث » ففى الأسلوب الأول كان جهد الشاعر أن يقف عند الموروث على حد ما قعل 
البارودى وشوقى وعلى أحمد باكثير فيي| يمكن أن يطلق عليه « عبج البردة » » وعلى نحو ما فعل' 
حافظ في العمرية » وعبدالحليم المصرية فى البكرية » ومحمد عبدالمطلب فى علويتيه » ثم كان 
تمهيد العقاد » وأبى شادى ١‏ وشفيق المعلوف » وعلى محمود طه لما يسمى التعيير بالموروث » 
بمعنى ان يرتد الشاعر الى ترائه » ثم ينطلق منه إلى رحلة جديدة » وقد يبدو لأول وهلة أن ثمة 
تعارضا بين الارتباط بالتراث وتجاوزه » ولكنهما فى الواقع وجهان لعملة واحدة هى موقف 
الشاعر من موروثه (/7”9) المهم ألا يكون توظيف الأ نموذج مباشرا ء أو مرد حالة بلاغية ع 
ذلك لأن المطلوب هو تعميق العمل الذى يأخذ الشاعر به نفسه ٠‏ والاحساس بالوهج القديم 
» وخلق حالة نمو فعال ف امتداد القصيدة » بالاضافة الى التداخل مع الحدث اذى جاء 
الاستدعاء من أجله » بحيث يكون رمزا لما يقصده الشاعر . ' 1 

ونحن نجد هذا فى قصيدة ١‏ زنابق صوفية للرسول » ص "01 بديوان ‏ يغير البحر ألوانه » 
للشاعرة نازك الملائكة, ففيها تقول : 

«قلت : ياطائرى » يا زبرجد 

يا نكهة البرتقال » يا عطر ياسمينه 

وما اسمك الحلو ؟ قال : أحمد 

وامتلاً الجو من أريج الاشراء » طعم القرآن 

وامتد فوق إغماءة البحر ضوء » من اسم أحمد 

أحمد كان البخور والشمع فى رمضانى 
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أحمد كان انبلاح فجر » وكان صوفية الأغانى 
وأحمد فى مروج تسييحة رمانى 
كلا جناحيه لملمانى ! 
٠‏ -التعبير بالأسطورة 
اذا كال المعص قد حلا لهم آن يدكروا أن العرب كالسامين ليست هم آساطير ق شعرهم 
وعقاتدهم . وأن هذا كان بتيحة لصعف الخيال. وعدم الرغنة فى البحت. فإل الثابت أنه كان 
لكل الشعوب القديمة محرود من " الميتولوحيا " . وأن العرب ل يسَذوا عر هده القاعدة. فقد 
عرفوا الأصنام والأوثان والنصب وكان هم اتصال أسطورى نعوالم الكواكب والانسان والحيوان 
والنبات. . الخء ى] كاست هم آساطير حول سد مآرب.» وقصور اليمنء وما ييصل يعام 
الفيل» وما يعرف بأيام العرس» وشعاتر الحح. وقضايا التأر. وقد ظل هذا وغيره طافيا على 
المسيرة العربيةء فلما حاء العصر الحديث كانت التفاتة الشعراء بتأتير من الشعر الغربى الى 
الأساطير اليونابية على وجه اخصوص. واذا كان البعض قد التفت اليها من الخارج إلى حد ما 
كالعقاد. والمازبى» وآبى شادى. والياس أبى شبكهء وعلى محمود طه. بتآتير القراءة» فإن 
البعض قد نطر إليها على آمها كر إنسابى بدائى فى زمان بعينه» وآنهها يمكن أن تعطى القصيدة 
خصبا وعمقا ومضامين جديدة» ولعل يدر شاكر السياب هو الذى راد هذا الطريق بعمق. 
فقد وظف عالم الأسطورة ليكون ى خدمة كل مايدور فى نفس الانسان المعاصر من همء وقلق. 
ومرضء وحبء. ولتتأمل مثلا هذه الكثافة الأسطورية فى قصيدة " رؤيا عام ١1914057‏ من آعماله 
الشعرية الكامله ص 414 
أمها المتقض من أولب فى صمت المساء 
رافعا روحى لأطباق السماء 
رافعا روحى غنيميداً حريحا 
صالبا عبنى _تموزا : مسيحا 
أنه الصقر الألمى ترفق 
ان روحى يتمزق ! 

٠‏ ومع أن هذا الاتجاء تغلب فترة على الشعره واهتم فى أول أمره بالأسطورة اليونانية» الا أنه 
مق بس ذلك أغلب أساطير العام التى تدور حول مواريث الدين والتضوف والشاريخ 
والفولكلورء ولكن يبدو كرا يقرر . . د. على عشرى زايد أن مايشغل الشعراء الآن على 
الساحة هو ما يسمى استدعاء الشخصيات التراثية من السيرة العربية ى) أنه تركز من فترة ‏ حين 
كان هناك بحث على بطل حول أسطورة الجدب والخصب ٠‏ أو مايسمى الرماد والبعشء على 
حد ما رأينا عند الشعراء ' التتموزيين ' الذى يجىء فى مقدمتهم السياب وأدونيس . 
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١١‏ المعارضات 

فى كل العصور توجد قصائد تسير على خطى قصائد أخرى باعتبارها الأنموذج المقتدى » 
والمعارضة تكون فى الشكل أساسا على نحو ما نعرف مثلا من معارضة الشماخ لكعب بن زهير» 
وعلى نحو ما نعرف. من الشكل الذى كتبت به أكثر من بردة فى مدح الرسول عليه الصلاة 
والسلام» وعلى نحو ما يعرف * بالبديعيات * . . وقد عمق البارودى هذا الاتجاه حديثا وتبعه 
شوقى وحافظ والكاظمى والعباسى . . الخ فا أكثر القصائد التى تعارض عندهم أعمالا على 
وجه الخصوص لابى نواس » وأبى تمام» والبحترى. والمتنبى» وابن زيدون والحصرى . . الخء 
ونحن نجد فى الشعر .للحديث كثيرا من القصائد التى تعارض قصاتد أخرىء ويخاصة قصاتد 
الرواد المؤكدين فى الشعر الجديد» ولعل أهم من يقلد الآن على الساحة ‏ وبغزارة ‏ الشاعران 
أدونيس» ونزار قبانى» وما يرضى عنه النقاد اليوم هو أن المداخلة أو المعارضة يجب أن تبتعد عن 
المحاكاة الى ما يمكن أن يسمى بالقراءة الجديدة للنص المعارض - بفتح الراء -. 
١١‏ النقائض الحديثة 

المناقضة فى الشعر تقوم على أن ينقض الشاعر الثانى ما قاله الشاعر الأول. واذا كانت 
هذه الظاهرة قد اندلعت على وجه الخصوص فى عصر بنى أمية» فإن المحدثين لم يقفوا عندها 
كثيرا لعدم وجود الدواقم القديمة. بل قد يكون وراء ذلك المفاكهة على حد مانتعرف من نقص 
قصيدة أحمد شوقى : : 

مال واحتجب وادّعى الغعضب 

وعلى نحو مانعرف من ديوان كامل لم ينشر للشاعر العوضى الوكيل؛ وردود عليا من 
الشاعرين حسن كامل الصيرف. وعامر البحيرى . 

ولعل هذه الأساليب وغيرها كانت وراء ما عرف ف النقد العربى " بالمفاضلة ' ثم " 
الطبقة *؛ وبحين لم يسؤت كل منهما ثهاره تدانت القفزة الى ما يسمى " الموازنة " والى ظاهرة 
اندلعت بغزارة وهى " السرقات "٠"‏ ويمكن أن يكون من ايجابياتها انها حرست المسيرة 
الشعرية. وشغلت بتتبع أى وجه شبه بين بيست وبيت. وقد كان معنى هذا " الحضور " 
الواضح للقديم فى المسيرة الشعرية. ولكن الجديد كان يعرف دان كيف ينغذ الحصار. 


وا الترجيع : 
تعرض له أبو حيان التوحيدى ف المقابسات بقوله : يقال ما اللحن؟ 
اسلتواب : صوت بترجيع حارس مي » غلظ الى حدةء ومن حدة الى غلظ . بفصول بنئية 


للسمع. واضحة للطبع . فهنا تشاظر صونى بالمائلة أو المخالفة. بمعنى أن يكون هناك تكرار 
أو ترديد ٠‏ وهو موجود بكثرة فى الشعر القديم كابيات زهير 

ومن 1 يصانع فى أمور كثيرة يضرّس بأنياب . ويوطأ بمنسم 

ومن يجعل المعروف من دون عرضه يفرهء ومن لايتق الشتم يشتم 
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ومن يك ذا فضل فيبخل بفضله على قومه. يستغن عنه ويذمم 
ومن لم يذد عن حوضه بسلاحه هدّمء ومن لا يظلم الناس يظلم 
ومن هاب أسباب المثايا ينلنه .ولو رام أسباب السماء بسلم 
ومن يعص آطراف الرماح + فإنه يطبع العولل ركبت كل لهذم 
ومن يوف لايذممء ومن يفض قليه الى مطمتن البر لا يتجمجم 
وقد آكتر منه المتحدثون على نحو ما نعرف من قصيدة وفيقة للسياب». وعلى نحو ما نعرف 
مسى ترجيعات أمل دنقل فى قوله من قصيدة فى انتظار السيف 
تقفر الأسواق يومين 
وتعاد على الئقد الحديد 
تشتكى الأضلاع يومين 
وتعتاد على السوط الحديد 
يسكت المذياع يوميى 
ويعتاد على الصوت الجديد 
وأنا منتظر جنب فراشك 
جالس أرقب فى حمى ارتعاشك 
صرخة الطفل الذى يفتح عينيه على مرأى الجنود “4 
وما جاء فى ديوان قطرات من ظمأ لغازى القصيبى 
قبليه. ..ذرى فى شفتيه ١‏ كل ماعندك من حمر 


وطيت 


1١‏ التدوير 
هذه الطاهرة كا أنها موجودة ىُْ القران الكريم ثراها موجودة كذلك ف الشعر القديم 3 وقد 
سمى ابن رشيق فى العمدة /١‏ لا/ا١‏ هذا النوع من الشعر باسم المداخل . والمدمج. واذا كانت 

نازك الملاتكة قد وافقت على هذا النظام فى الشكل الترائى كيا فى قول المتنبى . 
لأنه يكسب الشعر غناتية وليونة بمعنى أنه يمد الشعر ويطيل نغماته ويسمح بالعبارة على 


ل تسمح به فيما يسمى الشعر اخر. ذلك لأن الشعر 


صورة تريح الشاع . انبا فى الوقت نعسه 
مو لوك -_- 8 ابه 5 - 
الخر يسمح باخرية فى اطالة الأشطر وتقصيرها بحسب مققتضى المعنى . وهذا ينغى الحاجة الى 
التدويرء ولكننا نرى أن الشعراء الآن يكثرون من التدوير بتآثير نما يسمى فى السينما بأسلوب 
التقطيع كدي والماعم. أو مايسمى " بلمونتاج " . ذلك لأنه يكثف اجملة والسياق 
والتحرية. تأمل قول الشاعر على الحنديفى " تجليات النخلة " 
. ميل يا بحلة هذا العصر الصاخحب ميل ٠‏ 


,كك 


حل شعرك جللية 
كونى النومء والصحو. الون ١‏ الصحو الوم 
كوبى الدفء المدفل. 53-2 الص< المأرد 

ل 0 امد لوف م 
كوبى عمر الصبف الوافد 0 


وبآمل المراد هده الطاهره عند آمل دنقل 


١6‏ -_الفاصلة 
مع آن هساك كلاما كثيرا حول العاصله ثى القراد. فإد الدى يرصى الكتيرين آنها كفافية 
الشعر. وسحعة الشر من حيث التواقى برا يشضية المعبى. وادا كان العروصيون فد رقصوا م 
سمى " الابطاء " وهو إعاده لظ القاسه بمعناهاء فإن المحدتين لا يرعصول هداء كما أتهه 
ستخدمون السكل الصونى فنا بتصا ظاهينى " الوقف " و * الشّكت ' . واعتيارهن 


يعومان مقام الجروف والأدوا فى الكلام المكتوس. وهكدا برى أن الشعر اخديد كا الغى 
الثقافيه ووحدة السطرين تراه تار الوقوف عند السَطر الواحد الملوّك بالطول والعصر تتأتير من 
الاضله '*'". وآول ما يغايلتا فى هذا المجال قصنده السنات السهيرة أسودة المطر. ولك أن سآمل 
شبها ابباعات كلمه مطر 


ه إادمآ 5 
رحى بدور فى احمول . حوطا شر 


وكم ذرشا ليله اليحمل من دمو 
لم اعتللنا د حوف أن بلام بالمطر 


مطر . . الخ 
ولننأمل فو ل صلاح عبدالصور فى الابحار فى الذاكرقص 15 
وكابث السمس حر ننه 
تصب نارها الحخزينه 
فى الاعين الحزيمه 
لا مرأة حزبنةء ورجل حرين 
فى بلدة حربئه ! 
الشعر المرسوم 
اذا كان الشاعر العربي الغديم وفق في رسم الصورة فى شعره ء الى الحد الدي يعنير فيه 
العتتاد ابن الرومى أعطم شاعر 5 هذا الجاب بالعالى كله ٠‏ والى الحد الدي يعتبر فيه د . ركي 


“ااا - 


جيب محود شعر العقاد آقرب شىء الى فن العمارة والنحت . فإن المعروف أن طبيعة الرسم 
كانت تتغير فى العصور ٠‏ دلك لأبه فى العصر الفاطمى وجد من يكتب القصيدة على شكل 
نوحة . وقد نا الاغياه اللغوي التشكيل فترة ثم انتهى آمره . إلى آن ظهر آخيرا تشكيل للقصيدة 
عطريقة معينة للكتابة ٠‏ دمعنى لقاء لغة صرتية بلغة الخط وآحداث نوع من ٠‏ الدهشة والغرابة على 


لحو مافعل 5 ٠‏ وكيال أبو ديب 3 وهناك ما يسمى الآن 0 3 والقصيدة 


الالكتروية الملصى . . . ومعنى هذا الانؤزلاق في هاوية اللعب بالأشكال الفنية التي كانت 


معوفة ق عص الانحصاص . ووجدت ها مشامها في الشعر ر الأوربي المعاصر 006 


1١7‏ قصيدة العلاشس 


5 0 31 - 0 كه 
مء آن هناك 0 يرو أن القصيدة العربية بدذات ناأببيت الواحك ٠‏ ثم ني 
3 
كه ٠‏ ا 0 4 
- وم - 


الشاعر القصيدة . على بحو ما عرف م١‏ اصحدب الواحلة كاب' 
- بها د 0 

04 1) 0 5 .وم‎ 25 5 . 1 ٠. 3 53 

حول ببرس ١‏ وى تعرف انتداء عند اصحاب مدرسه احوبيين المحككين الذي ع جى ىِْ 


03 


5 5 آّ ب اك - 
مشدمنيم زعر م ن أي سلمى ٠ ١‏ ومعنى هذاأن الشاعر ف بعض مراحله . كان يرْجع انتجرية . 


5 5 0 30 
و عختصر هف ٠‏ وبضيتف . بحيث تصلعحد خخلاصه نور كاملؤيوة 
. - ا . 5 0-4 و 
وكل بت خص 5 امشعر احديت أنْ م ك م" يريد التعامل مع ما كان يسمى قدي| بيت 
0 1 - ,. 0 0 0 0 ل 5 5 ٠‏ 0 
القصيدة» أو قصيدة القتصاتد”» . ومع ماكان يريده الناسى_ ولا يزانون ت حين ني تون بالبيت 


الاستشهادى من قصبدة من النتصاتد ٠.‏ أو حين يرونه بامغ ابروعة فيسجدوت له عل نحو ما 
نعره من ببت الشاعر عدي بن الرقاع حين قات . 
ننجى أغن كان أبرة روقه 
قلمى أصاب من ٠‏ الذّواة مداها 
لغد النشت الشعراء ال معاصرون أى شىء من هذا جين تعاما ل بعضهم مع مأ يسمى بيت 
ا سيت الغرد ١‏ أو الرقعة القرمزية ٠١‏ أو كا يسمونه «قصيدة الغلاش ى» لأنها بضربة 
واحددة ثلقي صوءا غامرا على المنضر فتضينه ٠‏ وتيرزه من كافة الء لنواحى ٠‏ ولعا ل عبد الوهاب 
البباتي في مقدمة المجبدين في هذا الباب ٠‏ ولنتأمل هذا اليك نع يت الوطيد في رسوم النغم لمحمد 
الْمَاير 


دهبب مع الآلوان حتى كأنني أرى آثرى في كل لون ورونقي ! 


-١775- 


إضاءة . . 

. وعلى كا ل فإذا كانت هناك كلمة آخيرة في هذا المجال . فهى أن هناك أكثر من صلة 
للشاعر بالماضم ى ٠‏ وهي أنه توجد رابطة غريزية قوية بين الب د البداتي والفن المعاصر 6 لى نحو 
ما تقرر في الفن ٠‏ التشكيا لي ثم ان الحداثة ئة لا تعن ٠‏ التعاص, ر زمانيا ذلك لانبا تضم ملامح يعمنها 
يمكر' ن أن توجد في الشعر العظيم بالماضي .٠:‏ ومادام حوهر الجمال واحذا . وما دامت معانيه 
قابلة للتألق من خلال أدوات الفنان المتمكن ٠‏ فإنه لا يصبح معنى لوظع العراقة في مواجهة 
التفتح . ولا معنى لأن نحول بين قيام الشاعر باجراء اتصالات بالماضي ٠‏ وفي:ضوء هذا يجب 
ألا ننظر الى كل قديم على أنه خاو ٠‏ ومتهرىء . ويحسن التخلص منه بمجيث ننظر لى الوراء 
دائ) في غضب "٠.‏ وفي الوقت نفسه يجب أن نفرق بين الحداثة ة الحقة وبين الصرعة الفجة ٠‏ فيا 
أكثر الصرعات الآن في الشعر على راس انمي ة الملصق . والقصيدة الفراغ ٠‏ 
والقصيدة المائية ٠‏ والقصيدة الالكترونية . 

ثم ان هناك ل ٠»‏ وبين أسلوب الامتهلاك الساتد اشتر - 
استعمل . ارم وبين أسلوب التواصل مع جوهر الأشياء فلا مكان | أن للاقتلاع قديم من 
أجل الاقتلاع فقط . ولا مكان لرفض تراث من أجل صرعات تتنامي بشدة ‏ ذلك لآن المكان 
الصحيح هو الوفوف على طبقات التاريخ الصلبة » والانطلاق منها الى الجديد والتجديد برحابة 
واقتدار ولنذكر قول الشاعر الخريمي . 


اذا أنتِ لم تحم القديم بمحادث من المجد لم ينفعك ما كان من قبل 


. . ثم إنه قبل كل شىء يجب أن ندرك أن «الحداثة» ان كانت تسير زحفا لا قفزا- كانت 
في الصميم من الحضارة العربية » صحيح أن الأنظمة في الات كانت تسائد «القدامة» ولكن 
«الحداثة ».. وبخاصة في العصر'الحديث - تعرف كيفب تشق لها طريقا ٠‏ وأكاد أقيل طريقا 
عاقلا . . وني الوقت نفسه لا ننسى أنه كانت هناك محاولة جادة عند القدماء للتفرقة ‏ 
بالمصطلحات بين ما هو أصالة وما هو نخارج عن عالم الأصالة ( “من كل هذا نتضح ضرورة 
ما يسمى بالسياق » وضرورة انبثاق اللغة الخاصة من هذا السياق . بحيث يكون موضع النص 
من السياق موضع الكلمة من الجملة 2.9 ' 


1/6 


المصادر وا هوامش | 0 
١‏ وقف الكتاب كثيرا عمد طاهرة اللحن الى حد القول بأل اللحن فى الممطق أقبح من اثار الخدرى فى الوجه. 
ورأياهم يضعون أنواما لادانه اللحانيي» وما يسعى بلحن البلغاء» ومن رأى السلامة فى الوقف انظر مس 
القدامى اس عبد رمه فى العقد الفريد ط القاهرة ص ٠‏ ومن المحدثين د. يوسف أحمد المطوع فى اللحن 
فى العربية تاريحه وأثره ص ١58‏ وما وراءها ط جامعة الكويت. 
-بدون تاريح - 1 
؟ -انظر الموشح فى مآخذ العلماء على الشعراء للمرربانى ص 111 تحقيق محمد على البحاوى» وما وقف عنده 
البلاغيون عند حديثهم عن الاقشاس» وهو أن يوشح الكلام بشىء ثمين؛ لاعلى أنه منه؛ والتضمين وهو أن 
يصمن الشعر من شعر الغين والشرط أن يكون المصمن به مشهورا أو مشارا اليه وهو على ضروب من أشهرها أن 
يكوب المضمن به مصراعاء على بحو المصراع الذى أخذ من أبى تمام 

قد قلت: لما أطلعت وجاته حول الشقيق الغص روضة آأس 

أعداره السارى العحول ترفعا (مافى وقوفك ساعة من باس) 
انظر التبياك فى الميان شرف الدين الحسين بن محمد بن عبدالله الطيبى . تحقيق د . توفيق الفيل . وعبداللطيف 
لطف الله ص 7417-751١‏ ط جامعة الكويت 19/75 . 
7 -البيان والتبين . تحقيق عبدالسلام هارون /١‏ 75 والنقد المنهسجى عند العرب . د. محمد مندور ص ١‏ لا, 
4 -العمدة. ابن رشيق /١‏ لادء والأغانى 48/ 780» البيان والتبيين "7١ /١‏ ثم إن ابا عمرو بن العلاء لم 
يعترض على ما سهاه النحويون بالضرورات فى شعر المحدثين كقصر الممدود» وقد ذهب الى تطور التعابير 
واستحدائهاء والقول بفصاحه اللغة العامةء ولى جانبها اللهجات انظر أبو عمرو. د زهير غازى ص 0 ط . 


العراق . 
4-انظر الموشح ص 717 معاهد التنصيعى . عبدالرحيم بن عبدال رمن العباسى "٠ /١‏ أنخبار أبى تمام 
للصولى 2311/6 كلالك 315. 


1_السابق» العمدة /١‏ 268 زهر الآداب . أبو اسحق الحصرى 7/ /181. 

1الموشح فى مآخذ العلماء على الشعراء للمرزبانى ص . 177 وما بعدهاء وقد كان بما قاله عن " الكميت انه 
حر مقانى من أهل الموصل  "‏ وهناك من يُرى أن الأصمعى كان يتعصب على غير " أهل السنة "أنظر النقد 
عمد اللغويين. سئية أحمد محمد ص 717//8. 

8 الشعر والشعراء : أبو محمد بن قتيبة . تحقيق أحمد محمد شاكر ط 4 : /١‏ 16» وقد عمق الدكتور طه حسين 
' هذه القضية فى كتابه من حديث الشعر والنثر ‏ طبعه دار المعارف 1١976‏ ص 87 حين قال هذه الصفة التى 
يمتاز بها هؤلاء الشعراء في القرن الثالث تدل على أن الحضارة الاسلامية كانت قد وصلت الى طور من الرقى 
عظيم» وصلت الى هذا الطور الذى لا يصبح فيه الشعر ضرورة» ولكنه يصبح فنا من فُنون الترف والزيئة» 
والذى لايقبل الساس فيه على أن يتحذوا الشعر صناعةء بل يتخذونه حلية وزينة ينفقون فيها أوقات فراغهم ٠‏ 
وهذا الطور الذى يصل اليه الشعر عندما يعظم حظ الأمم من الححياة العقليةء ويظهر فيه النثر. 

4 وقد عبر عن هذا أبو الحسن الجرجانى فى الوساطة فى قوله : كانت العرب انما تفاضل بين الشعراء فى الجودة 
والحسن» بشرف المعنى وصحته» وجرالة اللفظ واستقامته» وتسلم السبق فيه لمن وصف فأصاب. وشبه 
فقارب» وبده فأغزرء ومن كثرت سوائر أمثاله» وشوادر أبياته» ول تكن تعبأ بالتجئيس والمطابقة. ولا تحفل 
نظر الخصومة بين القدماء والمحدئين فى" بالإبداع والاستعارة» إذا حصل ها عمود الشعر ونظام القربيضص-! 


-ك1976- 


النقد العربى القديم . وعثمان مواق ص ١7‏ وما بعدها ط ٠”‏ وقد كان مما أخخذه ابن الأثير على أبى عمرو بن 
العلاء أن التفضيل عنده كان " 
بالأعار لا الأشعار وفيه ما فيه *المثل السائر ص 886 . 
_التقد المنهحى عند العرب . د. محمد مندور 
١‏ -الخصومة بين القدماء والمحدثين "1177 
-يتيمة الدهر ٠" /١‏ وما بعدها ط الصاوى 
١‏ تأمل فى هذا قول ابن بسام فى الذخيرة فى محاسن أهل الجزيرة ١5 /١‏ " كل مردد ثقيل» وكل متكرر 
ملول» وليس الفضل على زمن بمقصورء ولحى الله قوهم: الفضل للمتقدم» فكم وفى من احسان ' وتأمل 
قول حازم القرطاجنى 584 فى منهاج البلغاء ص /4817 " هأما من يذهب الى تفضيل المتقدميي على المتأخرين 
بمجرد تقدم الزمان. فليس نمس تب مخاطبته فى هذه الصناعة» لأنه قد يتأخر أهل زمان عن أهل زمان ثم 
يكونون أشعر منهم لكون زمانهم يحوش عليهم من اقتناص المعانى بوره لحم عن أشياء لم تكن فى الرمان الأول 
ولتوفر البواعث فيه على القول» وتفرغ الناس له " 
١4‏ _الئقد المنهجى عندا لعرب . د. وحمد مندور ص 5 6؟ وما بعدها 
6 نمسه ص ٠/ال,‏ الالاء شكل القصيدة العربية فى النقد العربى حتى القرن الثامن.د. جودت فخر 
الدين 49 . 
71 -لم يظهر مصطلح الأصالة الا حديثاء وقد ساعد عليه أن اللغة تقول: إن أصل الشىء أسفله. والملاحط 
أن الفقهاء قمد ادتبهوا الى هذا الجذر قديما. حين قرروا أن الأصل ما يبنى عليه غيره والفرع ما يبتنى على عيرهء 
ومن ثم كان الاهتداء من قديم الى " علم الأصول * 
١‏ يلاحظ أن أدونيس وهو يؤرخ للحداثة فى الشعر الحديث ف الثادت والمتحول قدم هذه الأنواب : البارودى 
أو " البهضة "/ الحداثة 

: معروف الرصافى أو ' الحداثة ' فى الموصوع 

: جماعة الديوان أو " الحداثة " فى/ الذاتية 

: حليل مطران أو * الحداثة " السلفية المعاصرة 

: حركة أبو لو أو " الحداثة "/ النطرية 

: جيران خليل جبران أو " الحداثة * الرؤيا 
_أنظر لأدونيس زمن الشعر ١١5‏ وص ؟١‏ ومابعدها . والثاءت والمتحول ١19/18/1١‏ مع ملاحظة أنه 
طور بعض آراثه فى زمن الشعر حين قرر أن الشاعر الحديت جرء عضوى من التراث . الح. فى قضايا الشعر 
صلا١7.‏ 
84 ظاهرة الشعر المعاصر فى المغرب لمحمد ببيس ٠.747‏ 784 ط ديروت . الأيديولوحية العربية المعاصرة 
عبدالله العروى 557 , 
٠_ذات‏ الكاتب الابداعية م. حرابتشينكو. ترحمة نوفل نيوف وعاطف أبوحرة ص/741. 5١‏ 1 دمشق 7784 
ط دمشق» ولنتأمل قول ديوارانت مس أسه لاتوجد سخافة فى الماصى إلا وهى منتشرة فى مكان مافى الوقت 
الخاصر ‏ قصة المنضارة . ترجمة محمد بدران . الشرق الأذبى ص8؟7 . 
١‏ نمسه ص 79448, ف الأدب والنقد د. محمد مندور /99. ٠08‏ وإذا بطرتا إلى القضية مئ وجهة بظر 
الفلسفات المعاصرة نرى أن التحربة الانجليزية تنطر إلى الماضى» بينم البراجماتية الأمريكية تنطر إلى الأمام ء 
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فالانجليزى يرد الأمور الى أصوهاء والأمريكى يرد الأمور لى التتائج التى تترتب على فكرة عالم الواقع ‏ حياة 
الفكر فى العالم الجديد . د . زكى ننجيب محمود ص6١ ١‏ . 
تراثنا كيف نعرفه . حسين مرّوة ص /17؟71 وما بعدها بيروت- . 
"داص 211 ار رلا 
انظر قول الدكتور عبدالعزيز المقالح :إن الاسراف فى انكار التراث واتهامه بالرجعية وبالعودة الى الماضي » 
لا يقل فى محصلته النهائية خطرا عن الاسراف فى انكار المعاصرة واعتبارها بدعة منافية لمناقب الماضى . كلا 
الموقفين إدائة غير علمية» وغير موضوعية للماضى والحاضر معا والموقفان لايخدمان سوى الجهل والتخلّف 
والانسلاخ عن الذات» وليس الجمع بين التراث والمعاصرة صبغة توفيقية أو تلفيقية تهدف لى الجمع بين 
المتناقضات . . ولعل أصل الظاهرة يدخل اساسا فيما يسمى بالنصوص المتداخلة بنطاهنسععامة على النحو 
الذى اهتم به التشريحيون 
6 البديع 15149 
5 الحصرى . د. محمد بن سعد الشويعر 40١‏ --54؛ . العمدة ؟/ 84» ومن بقل أورد الجاحظ فى البيان 
والتبين /١‏ 2917 "97 صحيفة عن البلاغة عند الهند وقد جاء فيها: 
واعلم أن حق المعنى أن يكون الاسم له طبقا . وتلك الحالة له وفقاء ويكون الاسم له لا فاضلا ولا مفضولكء ولا 
مقصرا ولا مشتركا ولا مضمنا. . وقد فهم العسكرى من نص الصحيفة أن المراد تضمين الأسناد .. الصناعتين 
ع 
17 البديع ١1144‏ المثل السائر لابن الأثير تحقيق أحمد الحوفى وبدوى طبانه ص 4١‏ 7, خعزانة الأدب 404» 
والحموى يرى أنه تعليق القافية بأول البيت الذى بعدها كقول النابغة 

وهم وردوا الجفار على تميم وهم أصحاب يوم عكاظ الى شهدث لهم 

مواطن صادقات أتيتهم بنصح الصدر منى 
4 قال : هو أن يضمّن الشعر من شعر الغير» والشرط أن يكون المضمّن به مشهورا أو مشارا اليه أحدها أن 
يكو لمضمّن به مام البيت كقول ابن العميد مضمئ ا بيت أبى تام 

وصاحب كنت مغبوطاً بصحبته فاليوم غادرنى فردا بلا سكن 

هبت له ريح اقبال فطار بها نحو السرور وألجأنى إلى الحزن 

كأنه كان مطويا على إحن ولم يكن من ضروب الشعر أنشدنى 

(ان الكرام اذا ماأسهلوا ذكروا من كان يألفهم فى المنزل لخشن) 
وثانيها أن يكون المضمن به مصراعا كقول المطرمى مضمنا مصراع المتنبى 

ثنى «خصره عن ردفه متناهضا (اذا عظم المطلوب قل المساعد) 
وثالثها أن يضمن بعض المصراع كا فعل المصرق 

اذا مررت بدار كنت ساكنها وجدت ف القلب من ذكراك أحزانا 

وان حللت مكانا كان يجمعنا سالت دموعى (زارفات وويحدانا) 
التبيان فى البيان . د . توفيق الفيل . عبداللطيف لطف الله 7147-741١‏ 
4 الأغبال الكاملة ,171١‏ 591/185 1 لوم 
١‏ التبيان فى البيان 4 4 "! وقد مثل له يقول الصاحب: 

قاللى :ان رقيبى سىء الخلق فداره 

قلت/: دعنى وجهك الجنة حفت بالمكاره! 
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اشارة لل الحديث " حفت الجئة بالمكاره " متفق عليه . أخرجه مسلم والبخارق 
١“_انظر‏ ديوان دقات فوق الليل . عبده بدوى ص /19.317.11.1١‏ ط . العراق. وديوان الناس فى بلادى 
لصلاح عبدالصبور ص /٠١1‏ ط بيروت. وديوان لافتات أحمد مطر/ ط . الكويت. وانظر تأثير القرآن فى ظاهرة 
الشعر المعاصر ف المغرب» محمد بئيس ص 514 و مابعدهاء وانظر عدة قصائد لأمل دنقل مثل صلاة ص 
0 وقد يكون المقتبس كما هو كما فعل البياتى فى أبيات لطرفه. وقد يحور ى] فعلت فدوى طوقان. وسلمى 
المتضراء. وتمدوح عدوان؛ وسامى مهدق 
_التبيان فى البيان للطيبى تحقيق د . بوفل الفيل وعبداللطيف لطف الله ص !4 ". واذا كان قد قيل فى 
العصر الفرعونى : الكل فى واحد. على حد ما جاء فى كتاب الموتى . وانتفع بهذ المقولة توفيق الحكيم فى أحد 
أعباله فان أمل دنقل يقول 

انبا ليسث عصورا فهى الكل فى الواحد . . فى الذات الرّحيبه 
ويقول: قالت الراهبات 

(سلام على الأرض !) 

وديوانه العهدالآتى يدور حول اية من العهد القديم وآية مى العهد الجديد 
_ديوائه ,*8٠‏ 1717.474 وما بعدها ومثل هذا يمكن أن يقال فى ديوان أقول لكم لصلاح عبدالصبور 
انظر أسطورة الموت الانبعاث فى الشعر العربى الحديث . ريتا عوض ص 9 وما بعدهاء وتأمل أمل دئقل 
فى قصيدة إلى محمود حنسن إسماعيل ص ١‏ ؟ 

واحد من جنودك يا سيدى 

قطعوا يوم مؤته ممى اليدين 

فاحتضنت لواءك بالمرفقين 

واحتسبت لوجهك مستشهدق 

. . ارسم دائرة بالطباشير 

لا أتباوزها 

. . هل طلع البدر من يثرب أم من الأحمدى 

وبانت سعاد 

تراها تبين من البردة النبوية 

أم من قلنسوة الكاهنين الخزر 

. . واحد من جنودك يا سيدى 

لحبزه نبز ضيق 

ماؤه بل ريق 

5 . فعلى الراحلين السلام 

والسلام على من أقام 
٠4‏ شرح انتتيارات المفضل . د. فخر السدين قباوة 7ط . دمشقء والأذب وروح العصر. د. عبده بدوى 

ص 47 ط . الكويت. عودة وضاح اليمن . د. عبدالعزيز مقاليح ١0١‏ ط . دمشق 

6" انظر دراسسة ليوسف اليوسف ص 88 فى كتاب قضايا الشعسر العربى المعاصر ‏ المنظمة العربية . تونس- 
والفن والشعور الأبداعى لغراهام كوليير. ترجمة . د . مئير الأصبحى ص 8/. ط . دمشق 
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الا صاحب هذا العنوان. د . على عشرى زايد. ودراسته رائدة فى هذا المجال ط . طرايلس 1١988‏ 
/ا”# نفسه ص /الا. وان كنا نرى أن المصطلحين الأقرب لا نحن فيههو: 

النقل عن الموروث . والخلق بالموروث . وعلى كل هقد كانت هناك الثقافة واصحة فى الشعر الحديث الى المواريث 
الدينية » والصوفية والتاريخية والأدبية والفلكورية والأسطورية. سواء كادت مقبولة أو مرفوضة . ويجىء فى مقندمة 
المقبول شحصية المسيح بدلا لاتها على الصلب والفداء والانعاث من الموت . ثم تجىء شخصية محمد بعد 
شخصية المسيح . وذلك لعدم الحرية المطلقة فى التعامل معها من جهة. ومن جهة أخرى لأخضاعها لمفاهيم 
عصرية. فهناك مى جعله فلسطينيا. وقومياء وبعثياء وماركسياء وهناك من أعطاه ملامح مسيحية. 
أما شخصية موسى فقد ظلمت حين حوصرت بالأطار اليهودي أو الصهيونى ولعله يجىء فى مقدمة 
الشخصي ات المرف وض ةق . أبليس . وق سابيل . وهوزا. وأب و رع ال. 
68 النقد الممهجى عند العرب . د . محمد مندور ص 5 13. وتأمل قول اخرجانى فى الوساطة ص 1817 . 1١84‏ 
" . .وقد يتفاضل متنازعو هذه المعازى بحسب مراتبهم من العلم بصنعة الشعرء فتشترك الجباعة فى الشىء 
المتداول. و ينفرد أحدهم بلعظة تستعذب. أو ترتيب يستحسن' أو تأكيد يوضع موضعه. أو زيادة اهتدى ها 
دون غيره. فيربك المشترك المبتذل فى صورة المبتدع المخترع 0 


عبدالسلام طارون, الأعمال الكاملة للسياب ط بيروتء وديوان أمل دئقل ص ١58‏ ط مدبول . 


+٠‏ قصايا الشعر المعاصر. نازك الملائكة ط 4 ص ٠١8‏ . قصائد مختارة من شعراء الطليعة العربية . على جعفر 
لعلاق ص ١060‏ , 

| _الاتجاهات الجديدة فى الشعر المصاصر. د. عبد الحميد جيبدة ص الا.‎ ١ 

7 نفسه ص 8١‏ وما بعدهاء دراسة عن شعر العقاد . د. زكى نجيب محمود . بمجلة المجلة المصرية . العدد 
5 . أغسطس ١1975م.‏ 

“4 انظر خمصائص الأسلوب فى الشوقيات . محمد اغادى الطرابلسى ص 07١‏ . ط تونس . ولنتأمل ملالحظة 
كوليردج التى تؤكد ما نريد تأكيده حين يقول : حسين أنظر الى أشياء الطبيعة . . مثل ذلك القصر الذى يومض 
وميضا خحافتا عبر زجاج النافذه المتدى. أبدو كأنتى أبحث عن . أو بالأحرى أطلب_لغة رمزية للتعبير عن 
شىء فى داخلى موجود سابقا. وإلى الابد. بدلا من ملاحظة اى شىء جديد» .حتى فى حالة قيامى بالملاحظ يكون 
لايزال لدى احساس مبهم» ىا لو أن هذه الظاهرة الجديدة هى استيقاظ حافت للحقيقة منسية. أو مخبأة خخاصة 
يطبيعتى الداخلية 

الفن والشعور الاأبداعى عن سلسلة عالم المعرفة ص 177 . 

1 لالأساليب التى ابتدعها النقساد المرضى عن التعسامل الذكى مع القديم ما 
سمسوه : الااختراع . والابتداع ؛ والاستيفاء؛ والتوليد. والزيادة. والمرافدة. والتسوشيح. والمواردة؛ 
والتنميم» وال رجح ان. . الأسساليب المدائنةفهى مسا اصطلح علل 
تسميته : السرقة » والأغارة. والسلخ. والأتحذ. والاتبساع . والاحتذاء . والانتحال. والاجتلاب . والاهتدام. والا 
ضطراف . 

5 انظر الخطيئة والتفكير. د. عبدالله محمد القذامى ص ١١‏ . 


ب ما 


الاطار والتهيئة والعمليات 
(قراءة ف نص : « نجيب محفوظ يتذكر » بقلم جمال الغيطاني) 


د. عرزت قرنٍ 


مقدمة 

الحديث عن الابداع هو حديث عن الحياة في أعلى صورها » وهو بالتالي متعدد اللجوائب 
والمداخل » تعدد أشكال الحياة في مرايا الفكر والوجود . وإذا كان الابداع الفني » بل وكل ابداع 
كان » لا بد أن يكون معا مقدرة وادراكا وصياغة موضوعية وحلا لاشكال من نوع ما » فاننا لآ 
ننظر اليه الآن إلا من حيث هو فعل أو أداء » أو قل مجموعة متناسقة من العمليات » تؤثر 
عليها عوامل منوعة » منها ما هو ذاتي (يتصل بشخص اللمبدع) . وما هو منهجي (يتصل 
بطريقته في العمل) » وما هو موضوعي (الظروف العامة القائمة خارجه زمانا ومكانا وأشياء 
وبشرا) . 

وقد حدث أن وقع بين يدي كاتب هذه السطور كتاب انلجيب محفوظ يتذكرا » بقلم 
الروائي البارع جمال الغيطاني » في طبعته الثالثة » الصادرة عن دار أخبار اليوم؛ القاهرة » 
17م وانتبه بعد قراءته الى أنه يحتوي على مادة غزيرة جدا تتصل بموضوع الابداع الفني » 
من حيث هو أحد مسائل دراسة فلسفة الفن. ووجد الكاتب أن هذه المادة ذات قيمة خاصة » 
لعدة اعتبارات : أولاها أن الحديث حديث فئان عظيم » هو في نفس الوقت روائي منتبه وعقل 
مدقق ودارس للفلسفة في وقت التكوين » ىا يروي عنه هذا الحديث فئان مدقق بارع هو 
الآحر: 

وثانيها أن للكتاب مقدمة بخط نجنب محفوظ يقول فيها : هذا الكتاب أغناني عن 
التفكير في كتابة سيرة ذاتية » لما يحويه من -حقائق جوهرية وأساسية في مسيرة حياتي » فضلا عن 
أن مؤلفه يعتبر ركنا من سيرتي الذاتية» (ص7). وهذا التصريح ٠»‏ بركنيه » يجعلنا أمام وثيقة من 
الدرجة الاولى ينسبها نجيب محفوظ الى ذائه» حتى في قسمها الذي يتحدث فيه محرر هسذه 
السيرة. وهو جمال الغيطانيٍ . 

الثها أن ما يحتويه هذا النص من إشارات أو نصوص حول مسألة الابداع الفني جاء عفوا 
وعلى نحو تلقائي في خلال حديث نجيب محفوظ عن مجمل حياته » فلم يكن الهدف المقصود 
هو الحديث عن الابداع » بل جاء الحديث على نحو طبيعي في تيار الحديث عن أشياء أخرى . 
هذه السمة التلقائية الطبيعية تعطي هذه الاشازات أهمية كبيرة » لانها تزيد من درجة الصدق 
والاخلاص فيها » بينما كل حديث مقصود يدخل فيه بعض تعمّل بالضرورة » ويزيد من تأيبد 
قيمة هذه السمة أن نفس الحزئية » كيا سنرى » قد يرد الحديث عنها مرة ومرتين ومرات أحيانا 
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في خلال النص كله » الذي هو نتيجة لقاءات متكررة بين نجيب محفوظ وجمال الغيطاني » 
واتخذ شكل الذكريات الحرة التي لا يربطها الا سؤال وراء سوال من محرر النص . رابع 
الاعتبارات المشار اليها أن مجموع اشارات نجيب محفوظ الى موضوع الابداع يظهر من بعد 
تراكمها أن بينها تكاملا وأنها تغطي عددا كبيرا من المسائل الفرعية لموؤضوع الابداع الفني كبا 
تتناوله دراسات فلسفة الفن (ونفضل هذه التسمية على «فلسفة الجهال» أو «علم الجمال» أو 
«الاستيطيقا») » بحيث أننا اذا أعدنا ترتيبها » بعد اعادة قراءة النض » وجدنا أمامنا كلا 
متكاملا متسقا يغطي جانبا كبيرا من الميدان المقصود . إما تصريحا وإما اشارة وتلميحنا . 
الاعتبار الخامس والأخير » ولكنه ليس من أقلها أهمية ؛ أن نجيب محفوظ يتحدث بالطبع عن 
تجربته الشخصية ٠‏ ولكنه أحيانا ما يرتفع الى مستوى شمولي ليتحدث في مسائل نظرية عامة » 
إما من حيث وضع المشكلة ٠‏ أو ابراز البدائل العامة الممكنة » أوتأسيس اختيار بديل بدل بديل 
تأسيسا نظريا. بعبارة أخرى فان النص في بعض صفحاته يشير إلى اهتىامات نظرية صريحة . 

ويظهر بما سبق أن هدفنا في هذه الدراسة ليس وحسب تقديم دراسة أصولية (فلسفية) 
عن بعض أسس فن نجيب محفوظ » بل هو أيضا تقديم دراسة عن مسألة الابداع الفني على 
هيئة بحث تطبيقي مادته أقوال فنان مدقق ذي قدرة على التنظير وصاحب حس فلسفي ومعرفة 
فلسفية مؤكدين . واسلق أن سائر مسائل فلسفة الفن تشكو من قصور في استطاعة الباحث أو 
مؤلف الكتب العامة أو الاستاذ المحاضر أن يدعم حديثه النظري دائ) بأمثلة حية » وهذا 
الفصور مبرراته المتعددة بالطبع » ولكن القصور هو القصور . وليس هذا حال دراسات فلسفة 
الفن وحدها ٠‏ بل هو أيضا حال دراسات علم النفس حول نفس الموضيع , لان الابداع الفني 
يدرسه علم النفس وتدرسه فلسفة الفن » ويبتم به أيضا النقد الفني » فنجد الدكتور مصطفى 
سويف يقول في كتابه «العبقرية في الفن؟ (المكتبة الثقافية » سبتمبر سئة )١140‏ إن بحوث 
الابداع من النوع الارتقائي والعاملٍ وبحوث القياس التاريخي ينقصها #جانب هام » جانب 
الحياة ونبض العسروق» (ص١‏ 2) » حيث ينقص أن نرى الفنان #بلحمه ودمه ء أن نراه في 
لحظات ابداعه » مئذ البداية وحتى النهاية» » وبهذا قام في البحث النشي تيار مختلف من 
البحوث . وهكذا نحن هنا أيضا في صدد بحث مسألة الابداع الفني من زاوية أصول الفن أو 
أصولياته (فلسفته) ؛ نستعين مبذه الشهادة المميزة (وعيا ودقة ونفاذا وافترابا من الشمول ١‏ 
فضلا عن الاعتبارات التي عددناها من قبل) لنكسي لكا عظام المسائل النظرية في ميدان 
الابداع الغني . فغرضنا اذن في هذه الدراسة أن ننجمع ما بين التنظير والتطبيق بقدر ما يسمح 
به الموضوع والمادة المتاحة » ولعل القارىء أن يخرج باطار نظري عام عن أهم جوانب الابداع في 
الفن بقدر ما يمخرج أيضا بتصور منظم عن أسس الابداع الفني عند فنان بعينه » هو نجيب 
محفوظ , 
فلتأخذ اذن هذه الوثيقة بين أيدينا » ولنقرأها أولا قراءة المستمتع ؛ ثم فلنقرأها ثانيا قراءة 
المبتطلع 2 ولنقرأها بعد ذلك مرة ومرات ٠‏ قراءة الباحث الشاخص . ولتتتجمع بين أيدينا 


رن 2 


امادة» موضوعية هي تتابعات من اشارات نفترض أنها تتصل بموضوعنا » أي بزاوية الابداع 
الفني من حيث هو «فعل» . ولنقم من بعد هذا كله «اباعادة ترتيب» عناصر هذه المادة » ولكي 
يكون هناك ترتيب فلا بد أن تكون هناك «خمانات» توزع عليها المادة » وبذلك نضم المتشابه الى 
المتشابه وصاحب العلاقة مع صاحبه » حتى يتكون لدينا حديث مترابط يجتهد أن يغطي كل 
ميدان الموضوع . وهكذا فاننا سنبدأ من الاعم والابعد ونتتهي بالخاص والاالخص . 

ونشير » قبل البدء في البحث التفصيلٍ » الى بضع اعتبارات خخارجية حول النص موضع 
البحث . الطبعة التي نستخدمها هي الطبعة الثالثة» الصادرة عن مؤسسة أخبار اليوم بالقاهرة , 
عام /19/1م. 3 وكانت طبعته الاولى قد صدرت عام ٠1م‏ .(ص156١)‏ . وعلى هذا يعد 
هذا التاريخ الاخير السقف الزمني للحوار » وان كانت بعض الاشارات غير المباشرة تدل على 
حدوثه قبل ذلك بفترة غير طويلة » ولكننا نلاحظ أن للطبعة الثالثة » التي نستخدمها » ميزة 
هامة هي مقدمة نجيب محفوظ الخطية (والمصورة #بالزنكوغراف») التي أثبتنا نصها من قبل » 
وهي مؤرّخة في © نوفمبر سنة /19/41م . 

يتكون النص من قسمين متمايزين : القسم الاول بعنوان عام : اامقدمة» » ويمتد من 
ص ه الى ص 5 5 » وهو على لسان جمال الغيطاني » والثاننٍ يمتد من ص 55 الى ص ١67"‏ وهو 
يأني معظم الوقت على لسان نجيب محفوظ نفسه مجيبا على الاسئلة غير المنصوص عليها من 
جانب محاوره » ما عدا ملاحظات يضيفها محرر السيرة ويأتي فيها في العادة بنصوص إما من 
روايات نجيب محفوظ » وهو الاغلب » أو من كلام بعض أصدقائه الحميمين (مثلا ص 08 
٠‏ » ونادرا ما يتدخل جمال الغيطاني بكلام متصل من عنده في هذا القسم (قارن ص 04) . 
ورغم تركيبة القسمين المختلفة الا أنها معا يعبران بأكملهما عن رأي نجيب محفوظ » فكأئنا بازاء 
صوت واحد ذي طبقتين » وذلك اعتمادا على مقدمته المشار اليها » والتي ايوثق؟ فيها كل ما 
جاء في سائر صفحات الكتاب ٠‏ بها في ذلك الاستشهادات المأخوذة من رواياته » والتي 
استعيدت للدلالة على تطوره الشخصى وبعض علاقاته » وخاصة فتاة -حبه الاول الكبير . أما 
جمال الغيطاني » فإنه في نفس الوقت «مؤلف» الكتاب » لانه كتب جزءا منه وجمع أقوال 
المتحدث معه ء وهو أيضا «محرر السيرة» » لاننا بازاء سيرة ذاتية بالفعل ٠‏ وكل ما قاله يوافق 
عليه صاحب الترجمة » ولذا فاننا سنشير اليه باسمه الشخصى أو بصفته هذه أو تلك ٠»‏ بغير 
اختلاف في الدلالة . وسيلاحظ القارىء أن حديث نجيب متحفوظ يأنخذ أحيانا طابع الكلام 
الشفهي ٠‏ بل يقترب أحيانا من العامية اقترابا شديدا » ونحن نأخذه على ما هو عليه » ولكننا 
أحيانا ما نريد ايضاح مساق الكلام فنضيف كلمات نضعها بين أقواس مربعة هكذا :1 ] . 
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أولا : الاطار 


لكل شيء اطار » سواء كان ذلك الشىء فكرة أم صفة أم فعلا أم ظاهرة أم علاقة أم كائنا 
أم نظاما . وكذلك فإن للابداع الفني بالضرورة اطارا » أي أن له مجموعة من العوامل تكون 
بيئته بصفة عامة ٠‏ ولكن مفهوم «الاطار أعم » ويشير الى العوامل و الظروف المحيطة التتى 
يظهر في حدودها » وهو بالفعل يشير الى الحدود المخارجية وإلى الارضية التي يظهر عليها شىء أو 
أمر ما . بهذا التحديد » فاننا نقصد بالاطار العوامل الموضوعية المستقلة عن الفنان والتى يظهر 
وينمو فعل الابداع » ويتكرر أو لا يتكرر ؛ في حدودها , وأعم هذه العوامل هي ظروف الفترة 
الزمنية التي يعيش فيها الفنان » وفي حال النشأة والنضوج خاصة ٠‏ سياسيا واجتماعيا وثقافيا . 

ويظهر من النص » الذي تقوم بفحصه وباعادة قراءته من زاوية موضوع فعل الابداع » 
أن نجيب محفوظ نفسه شديد الانتباه الى علاقة البيئة الخارجية مع ممارسته الفنية » وبخاصة في 
أثناء مرحلة الشباب والتمرس الاول (ولنقل إنها تمتد حتى عام ١947‏ ؛ مع بداية النشر مع 
لجنة النشر للجامعيين »ء ص /41) ومرحلة ما بعد سنة 5 . وهويكرر الاشارة الى ظروف 
العصر في مصر بدءا من ثورة 1114 (وعمره وقتئذ سبسع سنوات) ٠‏ وهى التي أبرزت على 
النصوصنءمفهوم #الوطن» و «الوطنية» (يظهر تعبير «الوطن؟ ص 0٠‏ » وتعبير «الوطئية» 
ص١81 1١7.‏ » وفي ص ١"‏ : "حفظت وأنا صغير في ابيت القاضى ؛ أغاني سيد درويش 
من الشوارع» ٠‏ وحول هذه الفترة بوجه عام راجع ص 47 , 54 , /41 51-00 0431٠‏ 44, 
.)١1١181110١‏ ويصور نجيب محفوظ فترة العشرينات والثلاثينات على أنها اعصر 
رومانتيكي؟ 0 سبقه ١«عصر‏ كلاسيكي؟ 0 وسيلحقه في الاربعينات «عصر تحليل» (ص )١١5‏ 
٠‏ وتبرز في هذا العصر مشكلة الصلة والفرق بين الشرق والغرب . أو ظاهرة «تلاقي الشرق 
بالغرب» (نفس المصنر) . كرا كان العصر عصر نبضة ثقافية عامة » حيث المجلات الجادة , 
التي تقسدم التراث وتقدم الانتاج الغربي وتتيح الاطلاع على الكتب الاجنبية بسرعة وأولا بأول 
(ص8/ ٠‏ 45) . ويظهر من مجموع النصوص أن نجيب محفوظ يعتبر بيئة تلك الفترة بيئة 
مساعدة لا معوقة (ص8/ )8١ ٠‏ . وهو يربط ربطا مباشرا ما بين انتاجم الاول المتصل بتاريخ 
مصر القديم وأوضاع العصر في العشريئات والثلاثينات : ١‏ كنت أفكر في| يجب أن اكتبه ٠‏ وفي 
هذا السزمن كانت الوطنية متأج.جة » والدعوة الى اعادة الامجاد الفرعونية 1 . قررت أن أكرس 
حياتي لكشابة تاريخ مصر بشكل روائي » (ص )8١‏ . أما عصر ما بعد حركة سئة 1905 » 
فستكون له سماته المختلفة ٠‏ فقد أعطى بشائر مؤملة » ورحب به نجيب محفوظ (ص 1١١6‏ . 
)1١86 17‏ ء ولكن سرعان ما توالت الاحباطات من بعد ذلك وأخذ الامل يدحسر ٠»‏ حيث 
ضربت الديمقراطية» بينها غياب الديمقراطية بما .هدد الاصلاحات (ص )١١5‏ ء كيا أصبح 
وضع الفنان صعبا بازاء السلطة السياسية (ص4 . )١١9‏ . ثم أخذت سلبيات كثيرة في 
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الظهور والانتشار » وهي سلبيات بدأت أعمال نجيب محفوظ في التحذير منها في الستينات ٠‏ 
واكتمل الامر بهزيمة يونيو سنة ١9571/‏ (ص 8) . 

وفي نص جميل نافذ يربط نجيب محفوظ بين شتى العصور السياسية التي مرت بها مصر 
وشهدها هو ء ويقول : «اننا نعيش الآن احباطات داخلية مستمرة منذ أن وعينا . مجرد ان 
نتنفس نجد من يحثم على أنفاسنا ٠‏ ليكتمها.ويفس د حياتنا . وهذا فظيع . لذلك » لن تجد 
نغمة الانتصار الأولى التى كانت في حيل ثورة 14118 ١‏ نفس هذا الجيل وصلت اليه 
الاحباطات » لكنه تذوق الانتصار . بدأنا بعى وهذا الجيل يتحطم . أنا بدأت أقر الصحف في 
سنة 1977 ء كان عمري أربع عشرة سنة كانت الثورة قد هدأت ٠‏ وبدأت التنازلات » ثم 
الاحبعاطات ٠‏ ثم القمع » واستمر ذلك . أتيح لنا التنفس بعد ١191‏ » ولكن سرعان ما 
اتتكس الوضع ء وهكذا ...4 (ص44) . ثم يقول بي كلمات أكثر تركيزا : اللاسف تاريخنا 
الحديث ثورات ونكسات . لو أن الامور مضت بشكل سليم منذ عهد محمد علي لاصبحنا مثل 
اليابان الآن» (ص ١7٠١‏ » وحول مقارنة جمال عبد الساصر بسعد زغلول » راجع ص )١١5‏ . 
أماعن الحاضر » فانه يقول بلغة دبلوماسية موحية : «قد أعود لى التاريخ يوما . فكثيرا ما 
يستعصى علينا حاضرنا» (ص 875) . 

وسوف'نجتهد في القسم الثاني مس هذه الدراسة » قسم «التهيئة» » في أن نبرز الروابط 
المحددة , التي يشير اليها النص ء ما بين ظروف العصر والانتاج الفني عند نجيب محفوظ . 
ولكن يخيل الينا » لو أردنا تعميها سريعا من الآن » أن روح نبضة مصر ودوافع الوطنية يشكلان 
الاطار المعنوي للانتاج الفني عند هذا الفنان» أوقل إنها المحركان البيئيان البارزان وراء أبداعه , 
وسوف نتبين الى أي حد انطبع وعيه بأحداث ثورة 1914 في شتى جوانبها . ورب| كان ما يسميه 
«الاصالة» (ص والبحث عن اسر الوجود» (ص قث ومحاولة العثور على الاشكال 
الفنية المتفردة (ص ٠» ٠١8‏ 8/) ء ربما كان هذا كله هو المقابل الفني عند نجيب محفوظ 
للدعوة إلى الاستقلال الوطني والنهصة المصرية اللذين رضع لبانه| وهو لم يزل طفلا (ولكنه 
الطفل اليقظ المشارك » ص 1١١١٠1١5‏ 01-501). 

ومن جهة أخرى » فليس هناك ما يمنع من أن نضع » أو نضيف» «اطارا؛ أكثر ذاتية 
للابداع الفني عند نجيب محفوظ » وهوذلك الذي يتمثل في حبه الاول الكبير » أو على الادق في 
رد الفعل عنده الذي أثاره هذا الحب الكبير » والذي ذاق تجربته وهو لم يزل في سن الخامسة 
عشرة (ص ٠ )١١5‏ وقد فشل سريعا » وفي سرعة تعادل عمق تأثيره عليه » ولكن ناره لم تخحب 
أبدا » وسيظل كالجذوة المشتعلة وان غطاها الرماد . وقد فهمه هو نفسه ء من بعدء على أنه 
كان «مثيرا» أو «شفرة» (أي لغة رمزية تشير الى سر) أصبح يتعين عليه أن يحل رموزها ليصل الى 
المكنون الذي تشير اليه (ص )١57‏ . وسوف نتحدث عن هذا الحب تفصيلا من بعد في قسم 
التهيئة . ومن المعروف في تاريخ الابداعات الفنية أن نموذج الحب العنيف الكاشف المبكر 
الفاشل ليس نموذجا نادرا » وأهم مثال عليه هو حب دانتي الايطالي لمن خلدها تحت اسم 
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#باتريشه؛ ان نطقنا الاسم بالايطالية » ومقابله بالعربية «نعيمه» » وهؤ قد تعدى التاسعة بقليل 


ثانيا : التهيئة (العوامل الموضوعية والشخصية والسلوك القصدي) 


موضوع هذا القسم عدة أمور: مجموعة الظروف الموضوعية التى وجد الفنان نفسه بازائها » 
بدون قدرة » في الاغلب ٠‏ على التدخل من جانبه في صياغتها أو توجيهها (الاسرة » الطمولة » 
مكان النشأة » الاصدقاء . الوظيفة) » ومجموعة السمات النفسية والعقلية التي طبع عليها . 
ونعالج هذين الامرين معا تحت عنوان «التكوين العام للفنان» ٠‏ ثم سلوكه وهو بسبيل تحصيا . 
مادة انتاجه . سواء كان هذا السلوك ذا صفة عامة (مصادر الانتاج العامة) » أو ذا صفة متعينة 
(مصادر الانتاج الخاصة) . والذي يجمع بين هذه الامور جميعها هو أنها تشكل مجموعة من 
العوامل المتكاملة السابقة على عمليات الانتاج والممهدة ها والمؤثرة بالضرورة فيها . 


أ التكوين العام للفنان 

نعرض أولا للظروف التى وجد فيها الفنان ١‏ أو وجد نفسه فيها وفرضت عليه فرضا » 
وكان ها سهم في توجيه انتاجه الفني على نحو أو اخر . ثم نعرض ثانيا لتلك السمات 
الشخصية التى أصبحت لصيقة بطبعه » وتميزت بثباتها على امتداد حياته . 

ولنبدأ من الاسرة . لعل أهم انطباع يرج به القارىء لكتاب « نجيب محفوظ يتذكرة من 
هذا المنظورء هو الاهمية العظيمة التى يعلقها نجيب محفوظ على التكوين الذي استقاه من أمه » 
وهي التي لا يتحدث عنها في العادة الا بالاعجاب أو التوقير أو الاعتراف بالفضل أو مراعاة 
الجانئب على الاقل. بينم| لهجته بازاء أبيه محايدة في كثير من الاحيان بل وقد تبدو سلبية أحيانا . 
وبيئا تذكر الأم ( تحت مسمى «أمي» أو «والدتي» في معظم الاحيان » و «الوالدة» أربع مرات 
احداها في سياق ذكر وفاتها) ٠١‏ مرة موزعة على احدى عشرة صفحة » فان الأب يذكر ست 
عشرةٌ مرة » موزعة على تسع صفحات (راجع حول الأم صفحات ١5‏ رض 5 5 (مرتان) 3 
4 إثلاث مرات) .60 (مرتان). !ه. ١١7 .١51461١48 1١5715‏ (ثلاث 
مرات) . وحول الأب ١ ١8‏ 40 (مرتان) » 5٠‏ (ثلاث مرات) ٠‏ 071 (مرتان) » 5١‏ (مرتان) » 
7 (سرتان) ء هلاء 17 , 19 (ثلاث مرات) ء كما يأتي اسم «الوالدان» في ص ١ه‏ 
مرتين) . 

ولسنا هنا بصدد تحقيق نوع علاقته بأمه وأبيه من الوجهة النفسية ٠‏ وانما نقصد الى محاولة 
تحديد قدر مشاركتهما » ونوعها » في تكوينه العام » ولكنه سيكون من المفيد ائبات صورته عن 
كل منهما قبل تناول مشاركتهما . أما الأم» فائه تبرز من ثنايا حديث نجيب محفوظ عنها سمات 
« التحرر ؛ (النسبي 3 وفي اطار عصرها وبالمقارنة دائم) مع شخصية ١‏ أميئة » في الثلاثية ) و 
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« الانطلاق » والولع بالآثار » ومن هنا حب الاستطلاع . يقول: «حدثتك من قبل عن غرام 
والدتي بالآشار. كثيرا ما ذهبنا للى الانتكخانة ٠»‏ أو الاهرام » حيث أبو المول . لا أدري سر 
هوايتها تلك حتى الآن . كنا نخرج بمفردنا » وأحيانا مع الوالد » تجرني في يدها » ونمضي الى 
الانتكخانة » خاصة حجرة المومياءات » زرناها كثيرا . كانت أمي تتمتع بحرية نسبية » 
وبعكس ما تبدو عليه «أمينة» في الثلاثية» (ص 9 5) . ويكرر نفس الشىء مرة ثانية بها يدل على 
أهمية الامر عنده : «أمينة فيها من أمي القليل . والدتي برغم جيلها كانت منطلقة . يعني : من 
يتصور أنها قادرة على الخروج من منطقة الحسين لتزور الاهرام » والمتحف المصري » وقسم 
المومياءات » حتى الآن لا اعرف كرك ول أكن ف سن تسمع ل بوبه أسئلة الاستفسار . 

كنت أمشي في يدها . . . وخلاص »(ص "57() . ونفهم بطريق غير مباشر أن الأم هى التي 
ملكت عليه طفولته ؛ على الاقل حتى خروجه الى المدرسة » لانه كان يجدها أمامه في البيت ١‏ 
ووحدهامعظم وقت النهار» وكان هو من جانبه كأنه الابن الوحيد الذي يعيش معها في منزهم » 

لانه كان (آخخر العنقود» (كم) يقال في لغة الاسرة المصرية ٠‏ وإن لم يأت هذا التعبير في 
نصنا) . يقول : «أنجب والدي من قبل ستة أشقاء» جاؤا كلهم متعاقبين» أريع اناث وذكرين » 
ثم تتوقف والسدتي عن الانجاب لمدة تسعة سئوات » ثم . . أجيء أنا . عندما وصلت الى سن 
الخامسة كان الفرق بيني وبين أصغر أخ لي مس عشرة سنة . البنات تزوجن كلهن تقريبا . . لا 
اتذكر في البيت الا والدني ووالدتي . لا أذكر أن أي انسان أخخر شاركنا البيت الا الضيوف . 
أغلب حياتي في بيتنا كأ طفل وحيد » (ص 5 4) . ويشير مرة أخرى الى خروجه المتكرر مع 
والدته وإلى صفته كطفل وحيد عمليا : «كانت والدتي تصحبني معها دائه| لانني الوحيد . 
تصحبني في زياراتها الى الاهل والجيران » وهكذا رأيت كثيرا من مناطق القاهرة » شبرا » 
العباسية . . . .2 (ص )2١‏ . وليس من التعسف في شىء أن نستنتج تعلقه الشديد بأمه 
(لاحظ مثلا انه لا يذكر أنها كانت اعصبية الى حد ما» الا بشىء من التحنن والغفران » على ما 
يمس القارىء بين ثنايا الكلمات » ص ١167‏ )2 وان لم يعبر هو عن هذا (أي ذلك 
التعلق)تصريحا لانه .من أولنك الذين لا يعرضون حياتهم الشخصية الداخلية » وخاصة ما 
هو حميم من سراجها » أمام الآخرين بسهولة » وائما نستطيع أن نستشف هذا التعلق من احتراسه 
الشديد وهو يبلغ والدته بخبر زواجه من زوجته التي تعرف عليها من غير طريق الوالدة ٠‏ وهى 
التي كانت تلح عليه في الزواج ورتبت له مشاريع زواج عديدة » فيقول : «أشفقت على الوالدة 
لانها كانت تجهزلي ترتيبا مختلفا ... . لقد أفضيت بزواجي الى أمي على درجات » ختى لا 
أحدث ها صدمة » وهذا شىء على جانب كبير من الغرابة » (ص 59 )١‏ . ويشير نجيب 
حفوظ عرضا الى أنه استصر يعيش (بمفرده ؟( مع أمه في بيت العباسية بعد وفاة أبيه 2« وذلك 
لحوال سبعة عشرة عاماء من عام /19777م . لل تاريخ زواجه (على الاقل) عام ١104‏ . يقول : 

«في سئة ١971‏ توفى والدي عن خمسة وستين عاما . كنت أعيش مع والدتي في العباسية » التي 
انتقلنا اليها منل عام ١974‏ تقريبا» (ص 07). ونلاحظ أنه لايوجد في النص ما يدل » سلبا أو 
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امجابا » على استمرار معيشته في نمس البيت مع أمه بعد زواحه ٠‏ وقبل اتتقاله الى مسكنه بشارع 
النيل (راجع ص 40). هذه هى أهم معالم صورة الأم ا تستنتج من النص . 

أما مشاركتها فى تكوين الابن هاتها تبدو عظيمة وحاسمة . وقد رأينا نما أشتناه من نصوص 
قبل قليل انها كانت قائدته الى التعرف على العالم الخارجى» وإلى عال الآثار المصرية الزاخر 
بالعجائب على وجه حاص . ولهذا فانه من الطبيعى أن بحد نجيب محفوط يضع تأثير أمه فى 
درجة عالية حين يقول  '‏ لعمت المرأة فى حياتى دورا كبيراء ان لم يكن مثل السياسة فهو يفوقها . 
أثر الوالدة فى التربية» ونوع الثقافة التى منحتهالى» على الرغم من أنها لم تكن مثقفة 6 
(ص45١)‏ (لاحظ طابع الكلام الشماهى؛ فالسياق يدل على أن أثر الوالدة من أهم معالم تأثير 
المرأة على صاحب الكلامء بل هو أويها وأجدرها بالاسبقية). 

ويمكن أن ننسب إلى الام سمة معينة بارزة عند نجيب محفوظ» ألا وهى ما يمكن أن 
نسميه ابتقديس المعرفة» » وهذه السمة تعتمد ضمما على ما أوردناه من نصوص بشأن «نوع 
الثقافة التى منحتها» أمه لهء ولكنها قد تؤسس على ذلك النص المأخود من رواية : قصر 
الشوق» من الثلاثية» والوارد فى الكتاب الذى نحن بسبيل دراسته» فهو يذلك نص من 
« نجيب محفوظ يتذكر » ذاته (ص57 - 20170 وتنطبق عليه بالتالى صفة انه حقيقة من حقائق 
جوهرية وأساسية فى مسيرة حياة نجيب محفوظ » على نحو ما يشير هو نفسه فى تقديمه الخطى 
للكتاب (ص7)» خصاصة وأن هذا النص يتناول مجادلة « ىال »» شخصية الثلاثية» مع أبيه 
فيهاء ونحن نعرف من موضع آخر من نصنا أن نجيب محفوظ يتوحد الى حد كبير مع هذه 
الشخصية : افى الشلاثية | قلت جزء كبير من نفسى » يتمثل فى شخصية كيال عبدالجواد؟ » 
ويضيف على الفور: « انه جزء منى» (ص١٠١).‏ فياذا يتناول هذا النص من قصر الشوق » 
وماهى دلالته على مشاركة الام (الحقيقية) فى تكوين نجيب محفوظ؟ انه يتناول محادلة «كمال 
عبدالجواد» مع أبيه حول نوع التعليم العالى الذى يريد الابن أن يلتحق بهء بينما يعارضه الاب : 
فالابن يريد الالتحاق بمدرسة المعلمين العليا ( فى مقابل التحاق نجيب محفوظ يكلية الآداب 
لدراسة الفلسفة) على حين يلح الاب على دراسة الحقوق (هو نفس موقف الوالد 
الحقيقى» ص 77)»؛ وعلى حين يرى «كال؟ أن للعلم قيمة فى ذاته (ص15)» فان اباه يرى أن 
"العلم فى ذاته لا شىءء والعبرة بالنتيجة»؛ أى بالوظيفة (81). على هذه الخلفية يبرز رأى الام 
(فى الرواية)» التى تصرح أن «العلم أعز من المال»» ويبرز على الاخص تعليق «كال؟ (وربما 
كان فيه هنا من نجيب محفوظ ما حدثنا به هو نقسه أنه منه)» حين يقول محدثا نفسه : (أليس 
عجيبا أن يكون رأى أمه خيرا من راى أبيه؟ ولكنه ليس برأى . انه شعور سليم لم تمسده ممارسة 
الحياة الواقعية التى أفسدت رأى أبيه» ولعل جهلها بشكون العالم هو الذى صان شعورها عن 
الفساد» (ص؛/1). 

هذه الموازنة بين الام والاب فى الرواية» تنقلنا الى تأثير والد نجيب محفوظ عليه بحسب ما 
يظهر فى حدود النص الذى ندرسه. يصف نجيب محفوظ والده مرتين. يقول فى الاولى 
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(ص؟07)انه «نشأ بين والدين يعيشان حياة هادئة مستقرة . لم يكن أبى سكيراًء أو مدمتنا 
للقمار» لم يكن شديد القسوة. . . كان المناخ الذى نشأت فيه يوحى بمحبة الوالدين ومحبة 
الاسرةء وكنت أقدس الوالدين والاسرة» . ويقول فى الثانية (ص ١67‏ ): «والدى كان ادقة 
قديمة»» لكن لطيف ومحبوب» معظم ايامه فى البيت» لا يسهر فى الخارج الا مرة كل أسبوع. 
سواء فى أيام وظيفته» أو عندما اصبح تاجرا ». ويشير الى أن والده «انزعج انزعاجا شديدا» و 
«صدم» (ص 17) لرغبة الابن في دراسة الفلسفة بدل الحقوق أو الطب أو الهندسة» بل استمر 
الاب «مهموما» بالابن حتى بعد تخرجه من الجامعة والتحاقه بالوظيفة» لانه استمر يدرس فى 
البيت وكأنه لا يزال طالبا (ص 26-1/50) . ويذكر نجيب محفوظ لابيه اصطحابه له إلى منطقة 
كمكان له ملامحه الخاصة فى عدد كبير من أعمالى . أذكر أن والدى صحبنى اليه . كان هناك 
عدد كبير من المسارح تعيد الموسم كلية» :يعنى تجد مسرحا يقلد الكسار» وآخر يقلد الريحانى» 
كله مقلدين» (ص177). من جهة أخرى.» فانه ينسب اليه قدرا من مسئولية دخول السياسة 
فى البيت عن سعد زغلول ومحمد فريد ومصطفى كامل» ويتابع أخبارهم باهتام شديد . كان اذ 
يذكر اسم أحد من هؤلاء» فكأنم) يتتحدث عن مقدسات حقيقية . كان يتحدث عن أمور البيت 
مع أمور الوطن ف وحدة واحدة» كل حدث صغير فى حياتنا اليومية كان يقترن بأمر عام : فهذا 
الامر وقع لأن سعد قال كذاء أو لان السراىء أو لان الانجليز . . . كان والدى يتحدث عنهم 
بحماس وكأنه يتحدث عن خصوم شخصيين أو أصدقاء شخصيين » (ص00). وهو يؤكد عل 
التكوين السياسى الذى استقاه من والدهء حين يشير الى أن «صلة [بيتهم] باللحياة العامة ذات 
صبغة سياسية» (ص١‏ 5). ولكن لم يكن الاب وحده المهتم بالسياسة والمؤيد للوفد. فالام 
كانت هى الاخرى من مؤيدى الوفد (ص١١١).‏ 

وف المقابل» فان نجيب محفوظ يبتعد بالاب عن توجيهه الى الاهتام بالادب ٠‏ وبالتالى عن 
المشاركة على نحو ما في تكوينه الثاني العام والادبى بخاصة : « مشيت في حياتي بدون مرشد ٠‏ 
وكان أفراد عائلتنا من اصحاب المهن » طبيب ء مهندس ٠‏ قاضى . لم يكن أحدهم يتم 
بالادب . من كان سيدلني ؟: ( ص )١9©‏ . بل يبدو أن بيتهم لم يكن يضم مكتبة أقامها الوالد . 
أو على الاقل لم يكن يضم كتبا أدبية » ماعدا كتاباً واحداً : «لم يكن هناك مناخ ثقافي في 
العائلة» والكتاب الادبي الوحيد الذي رأيته مع أبي 3 اا حديث عيسى بن هشام ؛ لان مؤلقه 
المويلحى كان صديقا للوالد ؛ ( ص١5‏ »؛ وراجع أيضا ص 5١‏ ) . وهو اذا كان حاسم في هذا 
النص بشأن انعدام المناخ الثقافي في البيت » فانه يخفف من حكمه بعض الشىء حين يقول في 
نص آخر 5 « كان الخيط الثقافي الوحيد في الاسرة هو الدين ؟ (ص ©08) 5 وربها جمع هذا 
النص التالي كثيرا من المسائل السابقة ووازن مما بين النفي والاثبات  :‏ كان البيت لا يوحى بأنه 
من الممكن أن يخرج منه أى انسان له صلة بالفن » ( ص )0١‏ .بل يقول في وضوح : ١‏ إن: 
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نشأت في بيت لا أحد يقرأفيه » ( ص .)١54‏ وليس من داع لان نمتد بانظارا الى تأثير ممكن 
من اخحوة نجيب محفوظ عليه من حيث تكوينه العام » فهو لا يذكرهم الا نادرا وعرضاء 
ويقول: لم أعرفهم كأشقاء اعيش معهم حياتهم اليومية »( ص 40) . 

ونأتي الآن الى بعض من السمات العامة للفنان » التى ستصبح كالارضية الاساسية لكل 
سلوكه وانتاجه » أى أنها تتميز بدرجة عالية من الثبات خلال مراحل تطوره المختلفة » على 
الاقل منذ اختياره طريق الفن أو منذ وعيه باختياراته . هذه السمات بعضها فرض عليه قرضا 
بحكم أنها نتيجة للاسرة التي نشأ فيها وللبيئة الاولى التي طبعته بطابع خاص ٠‏ وخاصة في فترة 
الطفولة » بين| يتسم البعض الآخر منها بصفة شخصية ء في مقابل الصقة الموضوعية للسمات 
التى أشرنا للى مصادرها » ولكن هذه السمات الشخصية قد تعود هى ذاتها الى عوامل موضوعية 
بدرجة أو بأخرى » وإن كان القسم الاهم منها يعود الى طبيعة تكوينه الخلقى » فالفنان في 
النهاية يكتسب كثيرا من الامور » ولكنه يأتى الى الدنيا نخلقياً بسمات معينة » أو قل » على 
الاقل» باتجاهات نحو تكون سمات دون غيرها ان وافته الظروف المواتية . ومن المفهوم أننا سوف 
ننظر الى السمات التى تظهر وحسب من خلال النص موضوع الدراسة » وسنذكرها مشيرين الى 
درجة التأكيد عليها ٠‏ ملاحظين بشأن كل منها مناسبة ظهورها ان احتوى النص على مثل هذه 
الاشارة » مع الاهتمام بها يظهر منذ عصر الطفولة على الاخص . 

ولعل أولى السمات التى يكشف عنها النص بقوة ما يمكن تسميته 3 بحب الملاحظة 6. 
وهو الذي يؤدي بالطبيعة إلى ما.اسميناه 8 تقديس المعرفة ». يقول عن عصر طفولته وهو لا يزال 
ملازما للبيت مع أمه : « من الشخصيات التى لا أنساها أيضا النساء اللواتي كن يترددن على 
البيت ليقمن بعمل الآحجبة واعمال السحر . كنت أرقبهن عندما يجوئن إلى أمى . يجلسن 
معهاء يتحدثن » ( ص 44 ). ويكرر نجيب محموظ الاشارة الى هذا الاطار مرة أخرى : اعرفت ٠‏ 
النساء في الاحياء الشعبية من المعايشة المباشرة. يكفى جلوسى آمام بيتنا في الجمالية . كن يجن 
الى آمى .. احداهن تبيع الفراخح ٠‏ أخرى تكشف البخت .ء دلالات . . . . كنت أصغى اليهن 
في أحاديئهن مع الوالدة ٠‏ وهن يروين ا الاخبار . وعرفت ناذج عديدة منهن ظهرن في رواياتى 
فيما بعد » ( ص )١147‏ . ويقول: « أنا اشفت» بعينى الفتوات وهم يكتسحون قسم الجالية 
ويحتلونه . قلت لك انه كانت فوق السطح حجرة ٠‏ كان فا نافذة تطل على الميدان » منها رأيت 
في طفولتى كل المظاهرات التى مرت ببيت القاضى؛ ( ص 47 ). ومحدد : « شفنا الانجليز ١‏ 
وسمعنا ضرب الرصاص ٠‏ وشفت الحثث والجرحى في ميدان بيت القاضى ٠‏ شفت اهجوم على 
القسم؛ ( ص28 ) . ويلخص الامر كله في ثلاث كلمات يشع منها الرضى : : مااكثر ما 
رأيت؟ ( ص .)١7‏ ولكن ربا كان أبلغ النصوص في الدلالة على حبٌ الملاحظة عند نجيب 
محفوظ هذا النص الذي يتحدث فيه عم| يقرب من ١‏ جنون » ١‏ الفرجة » ١:‏ كنت آتفرج على 
:الفتوات الذين يجيتون بعد معاركهم في الخلاء الى قسم الجمالية . ومن حجرة صغيرة في السطح 
كنت أرى مظاهرات ثورة 1114 . . وكانت المشاكل تبدأ بينى وبين أمي : كانت تشدني بعيدا 
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عن النافذة ء وكنت آريد الفرجة . خاصة على ضرب الرصاص» ( ص ١5‏ ) . وتظطهر تعس 
السمة على أشدها في وصف محرر السيرة . جمال العيطانى ء للحظة ميلاد رواية « الكرنك » 
وكيف كان رد فعل محيب محموظ : « رآيت مولد رواية الكرنك في مقهى عرابي بالعباسية . ذات 
يوم رأينا شخصا . . . عيناه غريبتان » كآهها مقلوبتان الى الخارج ٠‏ وأصابع يده نحيلة ٠‏ 
مدسة المقدمة . كأنها مخالب الطيور . عمدما دخل المقهى ساد صمت عريب . . . واتسعت 
عينا نحيب محفوظ . وراح يتأمل الرجل حفية . . . وحكى أصدقاء نجيب محفوظ قصصا 
عديدة سمعوها عمه وعن السجن الحربى» ( ص 55-7650 ) . أخيرا فان حب الملاحظة هذا 
ينتهى عبد الفنان بالرغية الحارقة الى ادراك « سر الوجود 5 ٠‏ وهو ما سيدفعه اال 
0 . ( راجع أيصا اهتامه بمعرفة اللغات الاحنبية » مثلا ص 44) . 

ترتبط بحب الملاحظة سمة مكملة دات شقين هى ما يمكن آن ا 
والتموع في الاهتّامات» عند نجيب محموط . فمذ سن عشر سنوات بدأ في القراءة ٠‏ وساقته 
المصادفة الى رواية بوليسية غربية عنوامها « ابن حونسون؟ ء ويعدها بحث عن روايات أخرى من 
نفس السلسلة ٠:‏ ثم تساءلت : اذا كان هذا ابن جونسون فأين جونسون بفسه ؟ بحثت 
ووحدت سلسلة أحرى من الروايات بطلها الاب . كانت هذه أول روايات قرآتها في حياتي ٠‏ 
كان عمرى حوالى عشّر سوات » (ص 1١-15١‏ ). وسوف نرى من بعد كيف تعددت قراءات 
نجيب محفوظ من الآدب الى العلسفة الى العلم الى التاريخ الى الفن التشكيلى الى الاستماع الى 
الموسيقى وعير دلك ٠‏ واذا تنبهنا أنه سيدرس بعض هذه المجالات دراسة المتخصص » وهو 
الخال مع الادب والفلسمة والتاريخ والموسيقى . فانه سيمكن أن نحدد هذه السمة بأنها 
اشمولية الاهتمامات مع التنوع والتركيز » . ولكنك قد تمضل أن ننظر الى جانب * الاهتمام المركز 
» هذا تحت اسم ١‏ الجدية » باعتسارها سمة ثالتة لنجيب محفوظ تظهر في هذا النص الذى بين 
أيديسا . والواقع أن الكلمة ذاتها تظهر على لسان نجيب محفوظ وفي نفس سياق المسآلة التى 
نحن بسبيل الحديث عنها على التحديد ٠‏ فيقول عن استمراره على الدرس في غرفته بعد نيل 
الاحازة الجامعية " هذا جعل والدى مهموما بى . . .1 ويقول ]: أراك جالسا الى المكتب ليلا 
ونهارا ٠‏ أقول لك هل ستحصل على الدكتوراة ٠‏ تقوللى : لا . . . اذن لماذا ترهق نفسك ؟ 
كان هم والدى لاننى أعمل وقتا طويلا . كان احساسى أن الزمن محدود » وفي نفس الوقت 
أريد أن آقراً في الآدب ٠‏ في العلم » في التاريخ ٠‏ أريد أن أستمع الى الموسيقى . وفي نفس 
الوقت أكتب بجدية» ( ص 75-1!/0 ). ويقول عن أحد مشروعاته : « قررت أن أكرس حياتى 
لكتابة تاريخ مصر يشكل روائى »ص 2244 ويضيف : 9 كنت قد درست تاريخ مصر 
الفرعونية دراسة كاملة ٠‏ توشك أن تكون دراسة متخصص؟ ( نفس الصفحة ) 0 
سمة « الجدية » هذه . والتي ستظهر من خلال عديد من المظاهر الاخرى على ما سنرى من 
بعد تسير يدا بيد مع سمة #الإحساس بالواجب » بازاء ما يتطلبه نشاط الفنان » وهذا التعبير 
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«أنئى أتابع انتاج الشبان بدقة . . هنا احساس بالواجب والرغبة في معرفة تطور أدبنا ؛ 
(ص ؟4) . وليس أدل على التزام الفنان بازاء مقتضيات فنه من رفض نجيب محفوظ للكتابة 
للصحافة بأجر شديد الاغراء ٠‏ على ما سئرى في مكانه . ونميل الى أن نرى في تعبير " تكريس 
الحياة » ٠‏ الذي ورد في نص اثبتناه منذ سطور . مفتاحاً رئيسيا من مفاتيح فهم شخصية نجيب 
محفوظ الفنية » وهو يضم معا سمتى الجدية والاحساس بالواجب . من بين ما يضمه من 
مفاهيم ( حول القدرة على بذل الجهد بوجه خاص . راجع ص 8 ١١ .058 ١‏ ), 

وهناك سمة أسهب نص ١‏ نجيب محفوظ يتذكر ' في تفصيلها بعض الشىء. وتكررت 
الاشارة اليها مرتين على الاقل . ألا وهى سمة ‏ الانطوائية » . مأخوذة بمعناها العام المتداول 
بين غير المتخصصين في الدراسة النفسية للشخصية ٠.‏ في الصفحة التى يفردها الكتاب 
للحديث عن هذه المسألة (ص؟2) ٠‏ بعنوان * المنبسط المنطوى »؛ ٠‏ يريد المتكلم أن ينفى هذه 
السمة عن نفسه. يقول نجيب محفوظ : « هل أنا منطو ؟ أنا طول عمري ل تخل فترة واحدة لى 
من أصدقاء . . . لكن في نواح أخرى تجدني مثلا لا أتبادل الزيارات مع الاقارب . اننى لا 
أندمج الا مع الاصدقاء الذين أبقى معهم على سجيتى ». ويحدد تعريفه للمنطوى : 
«الانطوائى نموذج مختلف تماما . كان أحد أفراد شلتنا منطويا ٠‏ يجلس صامتا بمفرده . . . لم 
يكن يستجيب لنا ٠‏ انها يغادرنا الى البيت " ( ص 29 ) . ولكنه فى مكان مختلف يعترف ضمنا 
بانطوائيته ٠‏ وذلك في سياق -حديثه عن تطور اهتمامات ابنتيه : « الغريب أنهما لمدة قريبة كانتا 
منطويتين » من المدرسة الى البيت ٠‏ ودائم| معنا ٠‏ كان من المفروض أن يتشبعا بروحى . لكنهما 
نقيضى في كثير من الأشياء» (ص58١).‏ ونفهم أن ما يقصده #بروحة» هو الاتجاه الانطوائى : 
وعلى كل حال ٠‏ فانه في النص الاسبق يعترف بأنه انطوائى الى حد ما مع غير الاصدقاء . كا 
يشير الى انطوائيته بصدد -حديئه عن عدم توجهه وهو في صدر شبابه الى لقاء كبار الادباء في 
عصره : ٠‏ الى من اتجه ؟ الى العقاد مثلا ؟ هنا يبدو جانب انطوائى . لقد عشت أقرأ للعقاد ولم 
أره . طه -حسين لم ألتق به أبدا الا عندما دعانا المرحوم يوسف السباعى لمقابلته في نادى القصة » 
(ص 76) . ويحتوى الكتاب على اشسارات متعددة ٠»‏ سنصود اليهاء الى بقاء نجيب محفوظ 
صامتا في كثير من الندوات ٠‏ بينا يندفع متحدثا متدفقا في جلسات الاصدقاء . ويبدو لنا أنه 
من الثابت أن نجيب محفوظ يميل الى الوحدة ٠‏ وأنه يستمتع بها ٠.‏ ومن جهة أخرى فان تفسير 
' بقائه صامتا في بعض المواقف الاجتماعية انما يقوم » في نظرنا ؛ على حرصة على حماية طاقته 
النفسية والعقلية ( قارن مثلا قول جمال الغيطانى عن موقفه في الندوات الادبية من أنه ١‏ يجيد 
اقامه حاجز وهمى بينه وبين الألحرين » » ص 1١‏ ) . 

ونأتى أخيرا للى سمة جوهرية . ألا وهى سمة الاستقلال . ولا شك أن نشأة نجيب 
محفوظ طفلا وحيدا ٠‏ من الناحية العملية كما رأينا ٠‏ وما يسبغ في العادة على الطفل الوحيد من 
اهتهام واعجاب ٠‏ وما يتاح له من فرص اللعب والنشاط المستقل » لا شك أن لكل ذلك دخخله 
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في قيام سمة الاستقلال في حالة نجيب محفوظ . ولعل هذه السمة تظهر في ميله الى النزهة 
وحيدا : « أثناء سكنى في العباسية كثيرا ما كنت أخرج إلى حدود الصحراء ٠‏ الى منطقة عيون 
الماء . . . هناك كنت أجد نفسى وحيدا . خاصة أن هذا الخلا كان على حافة المقابر . كان 
خلاء لانبائيا ؛ (ص57 -288) . وهى تظهر أيضا من خلال مظاهر متنوعة عديدة : منها 
انطلاقه الى دراسة تاريخ الادب وحده ء وكانه يعد « للدكتوراة ؛ ولكن بغير مشرف ( ص 10 
75/).» وتأكيده أنه كان دوما بدون مرشد ( ص هلا 9/4 . ١م ١١8031١.‏ )ء واعلانه 
أنه لم يتأثر يكاتب معين ( ص 4/ ) ٠١‏ وتصريحه : ١‏ لم أعتد قراءة أعمال معينة قبل أن أكتب 
احدى رواياتى ؛ ( ص ٠١١‏ ) ء ورفضه الاشتغال بالصحافة لانها كانت ستربطه الى عجلة 
دوامتها اليومية الجهنمية » أو ما يسميه هو نفسه ١‏ الضياع» ( ض ١5١‏ )ء وعزوفه الا . 
الذى ينبىء بصفة الاعتزاز بالكرامة » عن الاتصال بمحررى المجلات التي كانت تنشر له ( ص 
1 )»ء بل وبكبار الادباء عامة( ص 76) ء فضلا عن كبار الساسة سواء في شبابه أو رجولته 
أو كهولته ( ص )١1١- 1١١5‏ » واختياره الحر للعمل في مكتبة الغورى التي كان العمل بها في 
نظر زملاته من موظفى وزارة الاوقاف كأنه النفى ( ص )١117‏ . وما فعل ذلك الا ليختلى بنفسه 
وليستفيد من تلك ١‏ المكتية الضخمة » ٠‏ ولكن سمة الاستقلال تظهر خصاصة » من الناحية 
الفنية » في عدة مظاهر حاسمة : منها تأكيده على استقلاله عن الكتاب الكبار الاجائب الذين 
قرأهم : « عندما كتبت لم أكن أقع تحت تأثير أحدهم' ( ص 74) » ومنها أنه لم ينبهر 
بالانجازات التكنيكية الحديثة » يقصد الغربية وني مجال الرواية ٠‏ ويشير نصا لى استقلاله عن 
أصحاب « تيار الوعى ؟ » مثل ١‏ جويس » ٠‏ ويقول ٠:‏ لقسد قرأت 8 يسوليسيس ؟ في أواسط : 
الثلاثينات . . . لكنى عندما بدات الكتابة كنت أطرح هذا كله ( ص 4) » ومنها رفضه 
أشراك آخرين أيا كانوا في عمله الفني معتبرا عمله كأنه السر حتى يرى النور (ص )١58‏ 
ومنها أخيرا وليس أخخرا اتجاهه القصدى نحو اكتشاف شكل فنى يختص به : لماذا لا أخحلق 
الشكل الخاص بى » الذى أرتاح اليه ؟ »(ص ؟9١1٠)‏ . وفى نفس هذا الاطار تظهر سمة 
الاستقلال تحت مسمى باقر جديذ . هو ١‏ الاخصلاص للذات »؛ ٠‏ فالفنان يرفض التقليد : 
«تقليد القديم مثل تقليد الحديث . كلاهما أسر » الهم أن تبحث عما يتفق مع ذاتك ؛ . 
ويؤكد : « أنا حاليا لايثير أعصابي الا التقليد » » أما البديل ؛ الذي سياه « الاتفلق مع 
الذات؟ » فانه يعود لتسميته باسم أقوى : ١‏ الاخخلاص للذات »( ص ٠١9‏ ) . وهو تعبير 
يوجز موقفه الاساسى : ١‏ الرواية الصحيحة هى النابعة من نغمة داخلية ؛ (ص ٠١9‏ ) , 

ولا نترك الحديث عن هذه السواث الجوهرية ٠‏ التى تبدت لنا خلال سطور ١‏ نجيب 
محفوظ يتذكر' » بدون أن نشير الى حسن اخختيار صورة الغلاف وإلى براعسة راسمها . الفنان 
مصطفى حسين » وهى تبدو مشخصة لبعض من هذه السمات التى ذكرنا » ومنها على الانخص 
استقلال وعى الفنان » ونوع من الانطوائية الذهنية . وقدرة على الوحمدة مع الذات محتى فى 
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حضور الحر ء وجدية فى النظرة ٠‏ وما يدل عليه هذا كله من حياة داخلية خصبة ٠‏ يرعاها 
الفنان بالتركيز على الاهم والمهم وانتقاء المناسب من منبهات التجربة المعاشة والغوص فيها . 
وقد أجاد الرسام على الانخص في التعبير عن كثير من هذه السمات عن طريق تصويره لضم 
الاصابع الاربعة معا وضغطها الخفيف القوى معا على الذراع اليسرى المقابلة ٠‏ وعن طريق زم 
الشفتين برقة وحسم معا ٠.‏ تعبيرا فيه| نرى عن التركيز على الافكار الداخلية » ولكنه أجاد أعظم 
ما أجاد في اغفاله لاظهار فتحتى العينين » حيث غطت عليههم| من منظور المشاهد الحدود العليا 
للنظارة » ونرى أنه يعبر بذلك عن الانغار فى حياة داخخلية قوية ٠‏ فكأنه يرى ويدرك ٠‏ ولكن 
الاهم والاهم هو ما ينتقيه ثما يرى ويدرك . وما يجعله جزءا من عاله الداخلى بارادة وقصد . 


ب مصادر الانتاج العامة 


نتناول هنا السلوك المهيىء للابداع الفنى . وهذا السلوك تغلب عليه القصدية . بمعنى 
أن الفنان يقوم به واعيا قاصدا . ولكن قسما منه قد لا يكون قصديا بالضرورة ٠‏ بمعنى أنه لم 
يكن مقصودا منه التهيئة لفعل ابداعى فنى بالسذات بل ولا حتى لفعل الابداع الفنى عامة . 
وانما قد يكون نشاطا يقوم به الفنان وهو فى مرحلة ؛ البحث عن الذات » ؛ أو حتى في بعدها . 
ومن جهة أخصرى ٠‏ فليس من الضرورى لهذا السلوك الاعدادى أن يكون ؛ فنيا » بالمعنى 
الدقيق » فقد يكون -جانب منه ثقافيا بالمعنى العام » أو قد يكون جانب أخر منه منحصرا في 
محض الانتباه الى التعجربة المماشة بدقة » أوغير ذلك هما يدخحل » من جهات أخرى ( من جهة 
الصفات الخلقية التى يولد بها الفنان على سبيل المثال ) ٠‏ في باب التهيئة المباشرة اما للابداع 
الفنى في كله » أو لابداع عمل فنى متعين . ويظهر من هذا أن عمليات ١‏ التهيئة » وسماتها لا 
تدخل في عمليات الابداع الفنى بالمعسنى الدقيق ؛ أو فيها يمكن تسميته « عملية الانتاج » 
ذاتها ؟ ولكنها مع ذلك ضرورية ولازمة لقيام هذه الاخيرة » التى لا تقوم الا بعد عمليات 
التهيئة بأنواعهسا وبفضلها ٠‏ ومنها بالطبع المحصول على مواد للانتاج الفنى . اما بوجه عام أو 
على نحو متعين ٠‏ ونبدأ هنا بالحديث عن مصادر الانتاج العامة . 

ويبرز الى الذهن عند الحديث عن هذا الموضوع نوعان من المصادر ٠‏ بل هو مصدر كبير 
له فرعان . تلك هى التجربة أو : الخبرة ' التى يمر بها الفنان خلال سائر تجاربه على مدى كل 
حياته » ثم تتفرع الخبرة الى خحبرة مباشرة يكون الفنان فيها عاملا مكونا لها ٠‏ وللى خخبرة غير مباشرة 
تتمثل على الأتخص في القراءة عن خبرات الخرين ٠‏ الفعلية منها والمصطنعة ١‏ وهذه الاخيرة 
تتمثل في الانتساج الفنى للآخصرين بعامة ١‏ كما يدخل في هذه الخبرات غير المباشرة ما يسمعه 
الفنان من حكايات الأحرين عن أنفسهم . هذان اذن مصدران كبيران للانتاج الفنى : الخبرة 
المباشرة وتلك غير المباشرة المتمثلة في الاطلاع بوجه عام على خبرات على نحو أو آخر . 
ولكن يظهر من كلام نجيب محعوظ في النص موضوع الدراسة أنه يلمح الى مصدرين آخرين أو 
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ثلاثة » ولنسمها من الآن : الخيال المضمونى » وذلك الشكلى . فضلا عن اعتباره أن الانتاج 
الفنى نوع من « القدرة » يوجد أو لا يوجد » تغزر حصيلته أو ينضب . 

ولنبدأ من الخبرة غير المباشرة » ومن القراءات على وجه الخصوص . يتحدث نجيب 
محفوظ مرارا عن حبه للقراءة » ويستخدم كلمة ١‏ النهم ؛ تحديدا » ويكررها أربع مرات في 
مواضع مختلفة خلال أربع صفحات : ١‏ لدى :هم حاد الى القراءة » ( ص 47 ) , «نهمى الى 
الجديد»( ص 15 ) » «نهمى الى القراءة ٠‏ ( ص 4 ) » « كان نهمى الى القراءة كبيرا » ( ص 
0) » ويكرر مرتين حزنه بسبب أوامر من الاطباء أخيرا بالحد من القراءة لاصابته بمرض 
' السكر( ص98 . 46 ) . ويقول : « كنت في حالة قراءة مستمرة » ثلاث ساعات يوميا »6 
(ص 10 ) . وهو يقرأ في موضوعات مختلفة في نفس الوقت : ١‏ تجدنى أقرأ أكثر من كتاب فى 
وقت واحد »( ص 97 ) . ومن الطريف أنه يحدد ترتيب القراءة والكتابة . ببحيث يجعل 
القراءة ليس وسيلة للمعرفة وحسسب » بل وكذلك نشاطا مخففا للتوتر الشديد المعروف أنه سمة 
حالة الانتاج الفنى ( الكتابة في حالتنا ) ٠‏ فهو يقول : ١‏ أقرأ بعد أن أكتب ء لا ننى لو فعلت 
العكس لما استطعت النوم» ( ص 40 ) . 

ومن يهتئم بالقراءة هتم بمكتبته الخاصة كذلك : ١‏ كنت أحب اقتناء الكتب أيضا»( ص 
16 )» ” لدى عدد هائل من الروايات والكتب العلمية . وفي مختلف المجالات . ومجموعة 
نادرة من كتب الفن » ( ص 46) ٠‏ ويهتم أيضا بتوسيع دائرة لغاته ٠‏ فنجد نجيب محفوظ يجيد 
من اللغات الاجنبية الانجليزية ٠‏ ولكن يبدو أن معرفته بالفرنسية قوية ( وكان بعض اساتذة 
قسم الفلسفة بكلية الآداب من كبار الاساتذة الفرنسيين ) ٠‏ إلى حد أنه قرأ أناتول فرانس في 
الفرنسية » ولكنه قرأ بروست بالانجليزية (ص 44) . (وراجع ص ١١‏ حول أمنيته دراسة 
اللغة الفرنسية بعمق لو كان قد نال بعثة دراسية الى أوربا ) . ونظن أن لمه معرفة أساسية 
باللاتينية واليونانية بحسب برامج الدراسة في كلية الآداب ٠‏ وفي قسم الفلسفة . في عصره . 
على ما نتوقع . 

وقد آشرناء من قبل» الى حديثه عن البدايات الاولى لقراءاته وهو فى سن العاشرة 
(ص١5)»‏ وف عام 1977 بدأ يقرأ الجرائد المصرية (ص4). يقول عن نشاطه وهو فى عقده 
الثانى : #بدأت . . . التنقل ف القراءة» حتى وصلت لى المنفلوطى» ثم المجددين . قرأت أيضا 
للمفكرينء وكان المفكرون هم الذين يحظون بالاحترام فى هذه الفترة» طمه -حسين. العقاد» 
وغيرهماء أما الادب فقد اعتبرته هواية جانبية . كان الاحترام للفكر. . وهذا أثار تساؤلاتى 
الفلسفية . كان العقاد يثير تساؤلات حول اصل الوجود» علم الجمال. من هنا جاء توجهى الى 
الفلسفة». (ص١5).‏ ورحين حسم الصراع الداخلى فى عقله ما بين الشوجه الى الفلسفة (أى 
تكريس حياته لها) والتعوجه لى الادب» لصالح هذا الأخير» قسرر وضع نظام أو برنامج 
للقراءات» ‏ لدراسة الادب. والاستمرار فى الاطلاع على الجوانب المختلفة للثقافة العامة » ص 
4/). فقد وجد أن الوقت مخدودء وكان ذلك حوالل عام 5و١‏ (ص ه/7). وعمره يدور حول 
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النامسة والعشرين (قارن ص8/!» وبين هذه الاشارة وسابقتها فى ص ه/ ا اخخلاف يؤدى الى 
فارق عام» حيث ولد عام 1917): ' كان احساسى أن الزمن محدود» وفى نفس الوقت أريد 
أن أقرأ فى الادب. ف العلم» ف التاريخ, أريد أن أستمع الى الموسيقى ' (ص"/). ومايلفت 
النظر هنا هوء كما أشرنا من قبل» تعدداهت|اماته وشموطاء فها هو يضع ' نظاما لدراسة 
الادب" » بعد تخرجه من قسم الفلسفة بكلية الآداب» كا أنه كان متفوقا فى الرياضة وإلعلوم 
أثناء مرحلته قبل الجامعية (ص١5",‏ 07" ومن هنا إقباله على القراءة فى العلم (ص"الاء 
41)» ثم ها هو يقرأ فى تاريخ مصرء حين قرر كما يقول ' أن أكرس حياتى لكتابة تاريخ 
مصر بشكل روائى . . . هذا ما كنت قدخططت له ' (ص١8)»‏ ويضيف: ' كنت قد 
درست تاريخ مصر الفرعونية دراسة كاملة» توشك أن تكون دراسة متخصص " (ص١8))‏ 
وكان قد واظب على حضور محاضرات قسم الآثار بالجامعة المصرية؛ ليدرس ' كل ما يتعلق 
بالعصر الفرعونى " (ص875)» كما دخل معهد الموسيقى الشرقية بالقاهرة» وانتظم فيه لمدة 
سنةء خلال دراسته بالجامعة» من أجل دراسة فلسفة الجمال: ' ظننت أن هذا المعهد يدرس 
الفلسفة الحالية فى الموسيقى ' (ص177)» أما الموسيقى الغربية الكلاسيكيّة فقد درسها من 
الكتب» " وكنت أحضر السهرات التى تقيمها الفرق الزائرة ' (ص”"77١).:‏ كذلك: ' الفن 
التشكيل عرفته من الكتب " (ص"177١).‏ وفيها يخص المجلات الثقافية فى الشلاثينات (أى فى 
العقد الرابع من القرن العشرين الميلادى» أو العشرة الرابعة منه» والتى تبدأ بعام **191م.): 
فان نجيب محفوظ يققول : ' فى هذا المزمن كان عدد المجلات الجادة فى مصر أكثر من مجلات 
التسلية» بل ان الأخيرة كانت نادرة. كان عدد المجلات الحادة كبيراء تقدم التراث العالمى فى 
الادب. والتراث الحديث . لم تكن هناك أي مشكلة فى تتبع مصادر الثقافة ٠"‏ ويشير الى 
الصفحات الادبية الاسبوعية للججرائد المشهورة فى تلك الفثرة» ' مثل البلاغ الاسبوعى؛ 
والسياسية الاسبوعية» بخلاف المجلة الجديدة والمقتطف والحديث. . " (ص45). ثم يشير 
إلى محلات ' الرواية " و " السرسالة "و ' الثقافة ' ضمن المجلات التى نشرت قصصا له 
(ص9). أخيراء 'فان ننجيب محفوظ: يشير بالطبع إلى قسراءاته فى الكتب الاجنبية فضلا عن 
الكتب العربيةء كما يشير الى اقتنائه دائرة المعارف البريطائية تخصيصا (حوالى أواخر 
الثلاثينات؟): " كنت من الذين اشتروا نسخة من دائرة المعارف البريطانية التى استوردتها دار 
المصارف لاول مرة " (ص 46). ومن الاسباء المصرية الهامة فى فترة الثلاثينات التى أشار الى 
فراءته لاصحابباء مكررا الاشارة أحيانا: المنفلوطى؛ طه حسين, العقاد.؛ سلامة موسى» 
نوفيق الحكيم » كا يذكر اسم «جرجى زيدان على لسان الشيخ مصطفى عبدالرازق (الذي كان 
استاذا للفلسفة الاسلامية بكلية الآداب) (ص .)8١‏ وهو يذكر اسم احمد أمين بمناسبة ثيله» 
أي نجيب محفوظ » جائزة عن رواية "رادوبيس " (ص ».)8١‏ أما كتاب المويلحي "حديث 
عيسى بن هشام" » الذي يذكره مرتين بمناسبة كونه الكتاب الوحيد (غير الديني ؟) الذي 
وجده عند أبيه (ص »)5١ 51١‏ ان السياق لايدل حسم ان كان قد قرأه في السن التي 
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يتحدث عنها في هذين المكانين (حوالي العاشرة من عمره) أم لاء ولكن المرجح انه قرآه من بعد 
على كل حال . ويشير النص» عموما وبغير تحديدء الى كتب لؤلفين عراقيين وسوريين ومغارية 
كانت توجد في المكتبات المصرية في الثلاثينات ردص ؟47). ومن الاسماء الااجنبية سواء للكتب 
أو للروائيين الذين يذكر النص قراءته لهم فى فترة تكوينه الإدبى مايل : سير ريدر هجارد 
وتشارلس جارفس (ص١5)»‏ " مصر القديمة " لجيمس بيكئ» وكان نجيب محفوظ قد بدأ فى 
ترحمته وهو ما يزال طاليا فى المرحلة الثانوية» وأكمله ونشرته " المجلة الجديدة ' التى كان 
يصدرها سلامة موسىء ثم جمعته فى كتاب من بعد ذلك (ص77)» كتاب فى تاريخ الادب 
لؤلفه درنك ووترء " الجبل السحرى " لتوماس مان (ص97)» سارترء» كامى (ص؟97). 
بيكيت (ص 5 4)» بروست» أناتول فرانس (١ص45):‏ مؤلفات هربرت ريد فى الفن التشكيل 
(صه4). " ملحمة أسرة فورسايت " لحولزورثى و " الحرب والسلام " لتولتسوى و "آل 
بوددبروك ' لتوماس مان كناذج لرواية الاحيال (ص١١٠).‏ ويشير نجيب محفوظ اشارة ضمنئية 
الى أن قراءاته شملت الادب الاغريقىء. ولكن اطلاعه على الادب الغربى الحديث كان له 
الاولوية فى برناتحه فبدأ منه (دص8). أما من جهة التراث الادبى باللغة العربية» ورغم اتصاله 
به فى المرحلة الثانوية عن طريق أمثال " الكامل " للمبرد و " الامالى " للقالى (ص 28١‏ الا أنه 
يعترف : " قرأت الشعر العربى القديم» لكننى يجب أن اعترف أننى لم أقرأ التراث بانتظام ' 
(ص 8١‏ ء اللهم الا اذا كان يوسع هنا من دائرة " التراث " ليشمل النصوص الادبية وغيرها من 
تاريخية ودينية ولغوية. . .). ولكننا قد نجد تبريرا غير مباشر لهذا فى اشارة سابقة لنجيب 
محفوظ أعلن فيها ' أننا نفتقد التراث الروائى فى الادب العربى ' » ومن هنا فلم يدخل هذا 
التراث فى برنامجه التكوينى المنهجى لدارسة الرواية (قارن ص 4/) . وهو يشير الى قراءاته فى 
الفلسفة بوجه عام. ولا يذكر من الامتجاء الا شوبنهاور ونيتشه (ص١١١)ء‏ ولكنه يقرر: " لا 
شك أن قراءتى للفلسفة كان ا تأثير كبير فيا بعد» أشعر بهذا بشكل شخصى " (ص"97), 
ولعل أهم نص مغرد يتحدث فيه نجيب محفوظ عن قراءاته هو هذا النص الشامل الذى 
نورده بكامله لأعميته: " قرآت" الحرب والسلام " لتولستوى و " الجريمة والعقاب * 
لدستويفسكى . قرأت فى القصة القصيرة لتشيكوف وموباسان. فى نفس الوقت قرأت لكافكا 
وبروست وجويس . أحببت شكسبير» أحببت سخريته وفخامته. ونشأت بينى وبينه صداقة 
حميمة وكأنه صديق . كذلك أحببت يوجين يونيل وابسن وسترندبرج » وعشقت " موبي ديك " 
ليلفيل . أعجبنى دوس باسوسء ولم يعجبنى «منجواى» كنث فى دهشة من الضبجة الكبيرة 
المحيطة بيه أحببت من أعماله "' العجوز والبحر " . وجدثت فولكنر معقدا أكشر من اللازم» 
وأعجبت بجوزيف كونراد وشولوخوف وحافظ الشيرازى وطاغور. وهنا تلاحظ اننى لم أتأثر 
بكاتب واحد. بل أسهم هؤلاء كلهم فى تكوينى الادبى» وعندما كتبت لم أكن أقع تحت تأثير 
أحدهم. وم تبهرنى الانجازات التكنيكيه الحديئة.. " (ص8ل). ومن الاسماء الااجنبية التى 
تكررت اشارة نجيب محفوظ اليها: بروست» صاحب ' البحث عن الزمن الضائع " (ص8/اء 
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»)١55 44 15‏ وتولستوى (ص8/اء 047 .)٠١١‏ وجيمس جويس ( صثلاء 4لا 
4 وكذا؟7). وفيما يخص دراسة نجيب محفوظ المنظمة للادب» فاهها لم تقتصر على قراءة 
الاعمال الادبية» بل شملت كذلك القراءة فى تاريخ الادب (ص7/8) ودراسة فن الرواية» حيث 
يشير الى قراءته لكتاب ' عن اجرومية الرواية " و * للعديد من الكتب عن فن الرواية " 
(ص١٠٠).‏ 

ونختتم هذا القسم عن قراءات نجيب محفوظ بكلمة هى فصل الخطاب بالفعل» وتقدم 
ملاحظة نافذة تبدد سذاجة الاعتقاد فى التأثير المباشر التلقائى للقراءة» وتنبهنا الى أن فعل 
القراءة لايتكون مجاله من الكتاب المقروء وحسب » بل ومن القارىء كذلك ب! لديه من ميول 
وما يصدره من ردود أفعال . يقول : ' هناك أشياء تقرؤها ولا تستجيب لهاء وهناك قراءات 
أخرى تتجاوب معها " (ص١٠٠2).‏ فالمحك ف التأثير هو أن تقابل المتبه الخارجى موجاتٌ 
استقبال داخلية موافقة وايجابية, والا فانه يمر وراء غيره كحيرة عابرة» ولا يبقى منه شىء أو 
يكاد» اللهم الا أثر المعرفة المدركة؛ على عكس القراءة التى تثير تناغما مع توجهات داخخلية 
أصلية» فتتفاعل معها على نحو ايجابى» فيها سراه الدص ' بالاستجابة " و * بالتجاوب "ع 
وفى الكلمتين يوجد اطار الرسالة وتلقيها والجواب عليها على نحو أو أخر. (حول معيار 
'الاتفاق مع الذات " و ' الاخخلاص للذات * » راجع ص .)٠١9‏ 

ونأتى الآن الى نوع " الخبرات المباشرة *» ونقسمها الى ثلاثة أقسام : خبرات مع اليشر 
والواقع عموماء وخبرات مع المرأة خصوصا » وخبرات مع بعض الامكنة أخيرا. 

ونبدأ من بعض العموميات المتصلة بتصور نجيب محضوظ عن خيرته . ونلاحظ أول ما 
نلاحظ أمرين: الاول أنه يصفها بالضخامة (ص7١٠).؛‏ والتكامل (ص7١٠)»‏ والاكتمال 
(ص 0 ١٠31)ء2‏ ويسميها بالمنجم (ص 2)٠١8‏ وبالمخرون (ص؛؟١١).‏ الامر الثانى أنه يتم 
أعظم ما يبتم بخبرته التى استقاها فى طفولته وصباه وشيابه» وتادرا مايمتد بها الى مأ بعد فترة 
العقد الخامس من عمره. وهو يؤكد على أحد جوانب أهمية الخيرة الاولى» فى الطفولة خاصة» 
ألا وهو جانب التلقائية او الطبيعية: " هذه الفترة عاشها [ المرء ] بدون تخطيط» الذى كان 
يتحكم فى علاقاتها [ هو ] العلاقات الانسانية» أنت تعرف الانسان كانسان . . . وبس. . . 
فيه مودة؛ نفورء حبء كله طبيعى ' (ص/1١٠).‏ وحين يصل المرء الى سن العشرينات»: أى 
للى العشر الثالثة » يكون قد تكون لديه ' مخزون تجارب لا حصر لحاء تؤثر فى الوجتدان متراكمة 
"(ص١١١).‏ ان ' القديم " هو المهم عند نجيب محفوظ» أى ما عايشه مباشرة وتلقائيا ىق 
عصر الطفولة والشباب: ' ما هى التجربة الحية المكتملة التى عشتها ؟ ستجد أنها تتمثل ى 
القديم» ليس بمعنى الرجوع الى قيمهء أو بمعنى رفض الجديد» ولكن باعتباره المأوى الخاص 
بك؛ لانك عايشته وفهمته ' (ص7١١1).‏ ويؤكد على مفهوم ' المأوى ' مرة أخرى: ' مع 
تقدم العمر يشعر الانسان ويدرك أن منشأه هو المأوى» كأنه يعيد دورة الحياة ' (ص١٠١) ‏ 
ولا نريد أن نتوقف هنا عند طابع " المصرية " فى هذا الموقف» ولا على وجود شواهد عند أدياء 
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أخري ين كانت أعبالهم انعكاسا لخبرات شديدة التنوع خلال مراحل العمر المختلفة» وان كان 
هناك بالفعل» مثل نجيب محفوظ » من اهتم بمرحلة مخصوصة من مراحل خبراته وانغمر فى 
استيحائتها اما فى كل أعماله» واما فى بعضها على الاقل (وهذا الوضع الاخير هو وضع نجيب 
محفوظ : " ان الثلاثية وأولاد حارتنا والحرافيش هى أحب أعمالى الى نفسى " (ص7١٠)؛‏ وهى 
كلها تدور فى " الحارة " وانتجها فى فترات مختلفة من عمرهء وسنعود الى هذا من بعد) . واذا 
كان مفهوم " المأوى ' يشير الى البعد النفسي للتجربة» فان نجيب محفوظ يشير اليها من حيث 
بعدها الفنى باستخدام تشبيه حفرى : " ان المنبجم الحقيقى هو الماضى البعيد . ستعجد انك 
تحب كل من عسرفت» وترغب ف الكتابة عنهم " (ص8١٠).‏ وهو يصور تجربته الفكرية أو 
الذهنية» وهى التى تعود إلى مرحلة الشباب على الخصوص بطبيعة الحال» والتى ستنعكس 
بصفةخاصة على أهم أعماله اطلاقاء وهى الثلاثية» على أنها تجربة المواجهة بين الشرق 
والغرب». وهو يصف هذه التجربة بالضخامة: "عانيت بسسب ذلك تجرية 
ضخمة " (ص6١3)»‏ ويكرر استخدام كلمة ' معاناة 'مرتين بعد ذلك فى نفس الصفحة» 
ويقول عن هذه التجربة إنها أنت بتغيرات " فى النفس وف الروح وفى العقل"» ' فكان من 
الضروري ان تنعكس في الرواية' (ص5١37»‏ ويقصد الثلاثية)» وهو يضع نفسه فى هذا الاطار 
فى صحبة توفيق الحكيم ويجبى حقى والطيب صالحء على اختلاف قوى عنهم» فهم يتحدثون 
حديث من ذهب لى الغرب ومعه الشرق» بيئما روايته هو ' تمثل الذى وجد الغرب وهو ى 
الشرق " (ص6١3).‏ وربما نلمح فى هذا التقرير اشارة الى تميز تجربة نجيب محفوظ نوعياء وهو 
يشير فى مكان اخر الى أن الواقع الذى بخبره من داخله خيرة دقيقة تفصيلية لم يكن قد وجد من 
يصفه من قبله» وهو يفسر أخذه بالشكل الواقعى ف الرواية وكأنه قد فرض عليه فرضاء أو كأن 
التجربة هى التى فرضت شكل التعبير عنهاء وهو ما أبعده عن تيارات فئية أوربية» تلك التى 
أصببحت تهتم ١‏ باللاوعى وما وراء الواقع ' بعد أن تعرض الادب الغربي للواقع من قبل هذا. 
فى مئات الاعمال» ".ثح انكفأ الى الداخل ' ٠‏ أما الواقع الذى عايشه نجيب محفوظ فلم يكن قد 
وجد بعند من يضفه . يقول فى نص هام: ' بالنسبة لى» وللواقع الذى أعبر عنه؛ لم يكن.قد 
عولج معالجة واقعية بعد حتى أقدم على استتخدام الاساليب الادبية الحديثة التى كنت أقرأ عنها 
وقتئذ ‏ كيف اغوص لى واقع لم يوصف فى ظاهرهء ولم ترصد علاقاته. 1 [كانت هذه هى 
مهمتهء ى) يظهر من السياق] فى " خان الخليلٍ ' ناس أحياء» يعيشون ويتألمون» ويترددون 
على المقاهى . . . " (ص8!). 

كانت هذه بعض العموميات» حول تصور نجيب محفوظ لنوع خبرته . 

ونأقى الآن الى القسم الأول من أقسام خبراته » وهو المتصل بمعرفته بالبشر وبالواقع عموما 
(وهذا التقسيم " تعسفى ' » ومصدره الباحث وليس النص موضع الدراسة). ونقسم هذا 
القسم الى موضوعات : الطفولة» الاصدقاع الوظيفة,» معرفة الواقع عامة واسلثيرة السياسية 


خاصة. 


واد 


الطفولة : 


يبتم نجيب محفوظ بطفولته اهتماما كبيراء وقد سبق أن رأينا منذ قليل شواهد على هذا » 
. ويخصص النص لا ثمانى صفحات من مجموع ١6١‏ صفحة. وقد رأيناه يؤكد أن طفولته كانت 
عادية وطبيعية (ص »)0١5‏ ورأينا علاقته بأمه وأبيه» وهو يشير إلى تجربة حرمانه من الحياة مع 
اخوتهء لفارق السن الكبير» وهنا نجد أنفسنا أمام نوع من المصدر السلبى لانتاجه الفنى» 
فلأنه لم يعرف الاخوة الفعلية فانه يكتب عنها: " كنت محروما من الاحساس بالاخوة. . . لهذا 
تلاحظ دائها أننى أصور فى كثير من أعمالى علاقات أخوة بين أشقاء» وهذا نتيجة لحرمانى من 
هذه العلاقة. يبدو هذا فى الثلاثية» فى ' بداية ونباية " » فى ' ان الخليى" . لم أجرب هذه 
العلاقة فى الحياة الحقيقية . كنت دائما أنظر اليها كشىء محرم أو مجهول . كنت أتمنى أن يكون 
لدى نفس العلاقات [التى] بين أصدقائى الاخوة " (ص 55 -55). ولكنء ف المقابل: كان 
له أصدقاء كثيرون من الاطفال (ص٠١2)5‏ وسيستمر على صلة ببعضهم حون ينتقل مسكنه من 
الجمالية إلى العباسية » وهو فى سن الثانية عشرة. وربما كانت أهم المعالم فى الخبرة التى انطبع بها 
نجيب محفوظ فى طفولته هى : الحارة (ص” 4 /417)» والنساء اللائى كن يترددن على أمه فى 
بيتهم : ' من الشسخصيات التى لاأنساها أيضا النساء اللواتى كن يترددن على البيت ليقمن 
باعداد الاحجبة» وأعمال السحر» كنت أرقبهن عندما يجئن الى أمى» يجلسن معهاء يتحدثن . 
من معالم طفولتى أيضا الكُنّاب. . . علمنا الشقاوة؛ ولكنه علمنا مبادىء الدين. . . كان 
ختلطا للجنسين " » وقد ذهب اليه فى سن الرابعة (ص54). و الخروج الى الاثار (ص8؟ 4) . 

ويقسول نجيب محفوظ ان طفولته تنعكس بشكل خخاص ف الثلاثية وفى " حكايات 
حارتنا " » فضلا عن اعمال اخترى : " لقد انعكست حياتي فى الطفولة فى الثلاثية الى حد ماء وق 
'.حكايات حارئنا" بشكل أكبر' (ص07)» ولكنه يعدّل من حكمه بعض الشىء: 
'"حكايات حارتناء تقول ان السبب ارتباطها بالطفولة» ربا كان هذا صحيحاء ولكن 
معظمهاخلق بحث "(ص١11١).‏ ويعود الى الثلاثية ليؤكد صلتها بطفولته: "نعود الى 
الثلاثية . ان مادتها يمكن القول ائها عاشت معى منذ الطفولة " (ص5١١).‏ 


الاأصدقاء : 


يبدو أن الصداقة تحتل مكانة هامة فى حياة نجيب محفوظ » والشواهد على ذلك كثيرة 
(راجع مشلا ص179- ١‏ ”27 ١لا‏ "اد 204 04 وخاصة 00و »)1١‏ بل يكفى أن هذا 
الكتاب موضع الدراسة ماهو الا ثمرة الصداقة بين مؤلفه وتحرره ونجيب محفوظ (راجع 
ص264).؛ ولكن الذى يبمئا فى هذا المقام هو كيف كان الاصدقاء أو علاقات الصداقة من 
مصادر الانتاج الفنى عند هذا الكاتب . لقد كانت أولى تآليفه» وهو فى عمر عشر سنوات؛ 


اآس 


بسبب أحد اصدقاته» الذى رآه نجيب محفوظ يقرأ كتابا» وكان رواية بوليسية عنوانها "ابن 
جونسون " » فاستعارها منه وقرأهاء » وأخذ يؤلف على طريقة اعادة كتابة مايقرأ من الروايات 
بعد ذلك (ص *” ل 1 0 "مع ملاحظة الاضافات التى أضيفها 
من حياتى» من علاقاتى وخناقاتى مع الاصدقاء ' . وربيا كان أهم من أثر فيه من أصدقاء هم 
أولئك الذين تعرف اليهم فى مرحلة الصباء بعد انتقال مسكنه الى العباسية . يقول عنهم: " كان 
'صدقاء العباسية مجموعة متناقضة» فيها كل نوعيات البشرية» من أساها الى ادناهاء فيهم 
ناس تقلدوا أكبر المناب المهنية. . . ومنهم بلطجية وبرمجية ومنهم فتوات . والعلاقة بيئنا 
كانت حميدة» حتى الشرير منهم كان يهارس شره بعيدا عنا. كانوا أكثر من مجموعة» لكننى 
كنت صديقا للكل . كلهم شخصيات لاتسى " (ص"07). وعلق محرر الكتاب. جمال 
الغيطانى» قائلا: " استوحى اديبئنا الكبير شخصيات عديدة من اصدقاء العباسية فى رواياته » 
ولكننى أشير الى عمل واحد» كتب فيه عن بعضهم بشكل مباشرء أقصد "المرايا" (ص؛ 0) . 
ويفصل نجيب محفوظ طويلا بشأن صديق لم يذكر اسمه من "شلة" العباسية (ص04 
0)» عرف بفضله زقاق المدق ويقول: " شخصيته وتجاربه فتحت لى عوالم عديدة» كتبت 
عنها العديْد من المرات» وهى موزعة فى كثير من الروايات ' (ص 66). وتهمنا الاشارة فى هذا 
النص الى معنى " اععادة الاستلهام " وتعدد الاعمال الفنية التى تستلهم فيها نفس الشخصية 
الواقعية . 


الوظيفة : 


أحب نجيب محفوظ وظيفته (ص١5١)»‏ واستثمرها أنجح استثار فى رواياته؛ء حيث كان 
" يتعامل يوميا مع العديد من الناس ونهاذج لاأحصر لما " (ص١4١).‏ وهو يخص بالذكر 
المرحلة التى عمل خلاها فى وزارة الاوقاف حيث مرت عليه شخصيات من نوعيات مختلفة ٠‏ و 
فى مشروع " القرض الحسن " على الاخص: " كانت النساء يجئن ليرهن الحلى والمصاغء طوال 
النهار أتحدث وأرغى مع النساء القادمات من الحوارى والاحياء الشعبية ' (ص .)١57‏ أماعن 
الزملاء فانه يقول صراحة: ' استوحيت الكثير من الموظفين " (ص47١)»‏ ويقرر انتشار 
الفساد بأنواعه فى الجهاز الادارى فى فترة الاربعينات (ص١‏ 4 )١47 - ١‏ (ويشير محرر الكتاب الى 
عدد من شخصيات * المرايا " من الموظفين زملاء نجيب محفوظ » ص5؟55١- .)١187‏ 


معرفة الواقع بعامة والتجرد لات بحام 
تيسرت لنجيب محفوظ معرفة مبكرة بك بشتى طبقات المجتمع ٠‏ منذ أن كان طفلف وف اطار 
الحى الذى ولد فيه حى الجاليّة» وف داخل ؟. الخارة 5 التى كانت الوحدةٌ الاساسية فى تقسيم 
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أحياء القاهرة القديمة: ' كانت الحارة فى ذلك الوقت عالما غريباء حيث تتمثل فيها جميع 
طبقات الشعب المصرى . تجد مثلا رَبْعا يسكنه أناسا بسطاء. . . وامام الربع مباشرة تجد بيتا 
صغيرا. . . ثم تجد بيوت أعيان كبار . . . وبيوت قديمة اصحابها تجار . . . كنت تجد أغنى 
فئات المجتمع ثم الطبقة المتوسطة ثم الفقراء ' (ص/!4). وقد بدأ معرفة القاهرة من خلال 
مصاحبته والدته فى العادة» ومع رب الاسرة احيانا (ص4ةغ). وهو لا يزال طفلا ثم عرفها مع 
أصدقائه فى صباه» ويذكر أحدهم على الخصوصء هو ذلك الذى عرفه الى زقاق المدق» وعنه 
يقول: " الحقيقة أنه هو الذى عرفنا الطريق الى أنحاء القاهرة ' (ص00). وبصفة عامة فان 
نجيب محفوظ يعترف بفضل المصدر الواقعى فى انشاء شخصياته» ويقول مثلا: ' ان تسعين فى 
المائة من شخصيات الثلاثية لما اصول واقعية ' . ولكن الخيرة الواقعية ها حدود بعد كل شىء» 
فهى لا تكفى بذاتها لخلق الشخصيات وإيجاد التفاعلات» بل لعل محصوماء مأخوذاً فى ذاته» 
أن يكون بغير ذى بال: ' اذا التزمت بالحقيقة وجدت أن المحصول مخدود جدا " . ويقايل 
نجيب محفوظ ما بين المعرفة الواقعية وبين دور الخلق الفنى مقابلة قوية حاسمة: " أحيانا يخيل 
اليك أنك تعرف كل شىء عن شسخص معينء واذا قررت الكتابة عنه تجد أنك لا تعرف عئه 
شيئا. لكن عندما يتعلق الامر بالخلق . . . توجد شخصيات مختلفة وجديدة " (ص٠5١).‏ 
ونأتى الى مخبرته السياسية بوجه خاص (ومن المفهوم أن المقصود بها على الاخص هو خبرته 
فى الطفولة والصبا والشباب). وهى تبدأء هى الاخرى» منذ الطفولة» من داخخل البيت أولاء 
حيث كانت صلة البيتْ بالحيناة العامة ذات صبغة سياسية (ص١20)؛:‏ وحيث كان الاب 
يتحدث دائ! عن السياسةء وبحماس شديد. ومن هنا فان منزل العائلة كان مدسخله الاول الى 
السياسة؛ خاصة وأن الام نفسها كان لها موقفها السياسى: " دخلت السياسة حياتى منذ 
الطفولة» عندما كنت أرى المظاهرات فى مندان بيت القاضى . ف المنزل» كان الوالد والوالدة 
متعاطفين مع الوفد. واذا ذكر اسم سعد زغلول» فانه يذكر باحترام وتقديس ٠(صس١١١).‏ 
ونلاحظ أن اهتيمام الاب لم ينحصر ف الالتزام بالموقف الوفدى» بل كان هذا الاهتمام جزءٌ من 
انضوائه تحت لواء التيار الوطنى بوجه أعم . حيث كان يتحدث عن سعد زغلول وعن محمد 
فريد وعن مصطفى كامل زعيمى الحزب الوطنى من قبل النوفد (ص06). وف البيت أيضا 
عرف القوى المتصارعة على الساحة ؛ الوفد والسراى والانجليز (ص ٠6)»؛‏ وفى سن السابعة 
لاحت السياسة أمامه لعبة دموية؛ حيْث رأى ضرب الرصاص من نافذة منزلهم» كا شاهد 
سقوط الموتى واللترحى (ص 01). ويعود نجيب محفوظ الى " مظاهرات النساء من بئات البلد " 
مرة ومرتين : فى الاولى» وبينما كان فى زيارته الاولى مع محرر الكتاب الى دار " اخخبار اليوم  "‏ 
عندما التقى مع الصحفى الاستاذ مصطفى أمين لأول مرةء كان هذا الاخير يريه صورا نادرة 
لاحداث ثورة ٠1414‏ ويقول جمال الغيطائى : " واستغرق كاتبنا الكبير [أى نجيب محفوظ] فى 
الرؤية؛ صور المظاهرات» أصحاب الجلاليب» حفاة الاقدام . . . مظاهرات النساء؛ نساء 
يرتدين الملخعات اللف. والحبرات » الرجال يحفون بين 8 (ص7؛)ء ونساء ا حيرات ينتمين 
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بالطبع الى الطبقة المتوسطة وما فوقهاء واذا بنجيب محفوظ يسأل مضيفه وكأنه ينبهه على نحو 
لطيف الى الأهم : ' هل رأيت مظاهرات النساء الشعبيات بالملاءات اللف ؟ " (ص5 4). 
فمن الواضح أن هذه الخبرة تلح عليه كثيراء فليس من العجيب أن يعود اليها ويصرح: ' ما 
أذكره ويهزنى حتى الآن هو مظاهرات النساء فى ميدان بيت القاضى وشوارع الحالية . كتب 
التاريخ تحدثك عن مظاهرات المحجبات من بيدات المجتمهع وحروج طالبات مدرسة السئية» 
لكنها لا تذكر مظاهرات نساء الحوارى والازقة . لقد رايتهن بعينى» وكان شيئا لا مثيل له. ف 
صور المظاهرات ترى النساء المحجبات زوجات الباشوات» ويقولون: المرأه المصرية . امرأة 
مصرية مين ؟ أنا شفت آلاف النساء فى الجمالية فوق عربات الكارو. . . نساء الخوارى ' 
(ص١١١).‏ 

رأينا نجيب محفوظ يقول: " ما أكثر ما رآيت " من المظاهرات (ص/7١).‏ و " رأيت كل 
المظاهرات التى مرت ببيت القاضى " (ص57)» ولكنه يقول أيضا: " اشتركت فى جميع 
المظاهرات التى جرت " (ص5١١)»‏ ويحكى بالتفصيل حكاية مظاهرة فى شارع محمد على كاد 
يفقد فيها حياته» لولا سرعته فى الجرى وعون امرأة أطلت فنجأة من احدى الشرفات (ص# ١١‏ - 
)ل ولتتذكر مرة أخرى ان سنه تدور حول السابعة ايام ثورة 19419 . لقد كانت هذه 
الاحداث ذات خطورة عظيمة فى وعيه» ويعبر عن هذا بأقوى تعبير وأوجزه: " يمكن القول إن 
اكبر شىء هز الأمن الطفولى هو ثورة ١91١4‏ . شفنا الانجليز» وسمعنا ضرب الرصاص وشفت 
الجئث والجرحى فى ميدان بيت القاضى " (ص07). 

كان كل الوطنيين وفديين أيام ثورة ١1919‏ وكان نجيب محفوظ كذلك» وسيستمر وفديا 
من بعدها. يشير الى هذا الكاتب مصطفى أمين: ' موقف أخبار اليوم كان ضد مصطفى 
النحاس وأنت معروف بوفديتك " (ص 47) . ويقول هو نفسه : " كان الوفد هو -حزب الامة بلا 
جدال. وكان من يقول انه ليس وفديا يبدو فى نظرنا كأنه كافر. كان الوفد يعبر عن القضية 
الوطنية والاجتماعية . كان أول انقلاب على الدستور مصيبة» بعده كنت أمشى أكلم نفسى من 
الضيق والقهر " .)١16(‏ وتحتل شخصية سعد زغلول مكانا متميزا فى" نجيب محفوظ يتذكر * 
حيث تتعدد الاشارات اليهء وهى تتركز ما بين صفحات ١1١4-1١١١‏ . وقد كان اسمه موضع 
' احترام وتقديس "؛ حتى أنه: " عندما بدأت أقرأ الصحف. كنت أجرى بعينى عل 
السطور حتى أجد اسم الزعيم فأتوقف عنده ' (صش١2١١).‏ وهو لم ير الزعيم بعينه» ولكنه 
شارك فى جنازته : ' من المشاهد التى لن أنساها جنازة سعد زغلول " (ص5١١).‏ ويصرح 
تصريحا فى التلفزيون فى عصر جمال عبدالناصر: * ان أحب زعيم للى نفسى هو سعد زغلول * 
(ص8١1١)»‏ ويعود الى استخدام كلمة ' الحب " مرتين: " كان سعد محبوبا إلى درجة غريبة " 
(ص١١)ء‏ ' هذا الحب كان مدرسة للوطنية ' ( ص .)١١7‏ فيكون نجيب محفوظ قد دحل 
عدة مذارس للوطنية : مدرسة بيتهم حيث أبوه وأمه مجتمعان على حب الوفد والوطئية » ومدرسة 
حب سعد زغلول هذهء وهو يضيف مدرسة ثالثة: " مازرع فى أرواحنا الوطنية» وعلمنا 
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الاجتماعية كذلك» وهي أيضا المتبع التيوي والراعية؛ وهي أخيرا نوع من السر بل ومصدر 
للقيم . ونرى نجيب محفوظ يميز بين الكلام عن المرأة والكلام عن الحب» ثم لا يجعل الب 
مساويا على الدقة للمرأة. ففي أهم نصوصه عن المرأة في الكتاب موضع الدراسة يقول كما رأينا 
للتو: " الحقيقة أن المرأة في حياتي وأدبي شىء واحد . لعبت المرأة في حياتي دورا كبيراء ان لم يكن 
مثل السياسة فهو يفوقها * ٠ص )١54‏ » ولكنه يعدد أربع مراتب لهذا التأثير الانثوي : أوها 
' اثر الوالدة في التربية» ونوع الثقافة التي منحتهالي ' ٠‏ ثم تجربة الحب الاول والاكبر في 
حياته» ثم تجارب حب سريعة ' مع عدد كبير من النساء والفتيات. ناذج عجيبة وغريبة. 
ظهرت فيا بعد في أعمالي كلها" . ثم زواجه أخيرا (ص .)١54‏ فالرأة اذن ليست الحب 
وحسب . ولكن الحب أيضا ليس هو الرأة وحسب: ففي نص طريف يجعل نجيب محفوظ 
مقهوم الحب أعم من مفهوم المرأة» ويذهب:بولاته الأول الى الحب عامة وليس الى حب المرأة 
على الخصوص : "كتبت الكثير من أعنالي تحت تأثير حالة حبء» ليس من الضروري وأنا 
أعيش التجربة» لكن بعد مرورها . وأعتقد أن الأديب يبدع أفضل ماعنده وهو يحب . ولما كان 
حب المرأة ليس متاحا دائماء فقد كان حب أي شىء [يحل] محل حب المرأة ' (ص .)١419‏ 
ولكنه لا يوضح معنى ما يقصد بهذه الكلمات الأخيرة وليس من اليسير محاولة استكناه ما 
يقصدء فنقف عند هذا الحد. 


لقد تحدثنا من قبل عن تأثير أمه في تكوينه العام» وهو يتحدث عن زواجه المتأخره وبينيا 
كان يخشى أن يحطم الزواج حياته الأدبية» اذا به يرى أن.*حياتي الزوجية قد ساعدتني» وليس 
العكس ' (ص .)١5١‏ ولا يشير الكتاب أي اشارة إلى تجاربه الغرامئة الكثيرة السريعة» ولكنه 
يعود مرةومرات الى حبه الأول والأكبره الذي ستبدو آثاره» كا يقول» في تجربة "كيال 
عبدالجواد " في الثلاثية وجبه" لعايدة شداد ” (ض 288)» والذي يرق و جه نجيب محفوظ 
عندالحديث عنه (ص ”17). هذا الحب (الذي كان ' التجربة العظمى في حياته حتى الآن  "‏ 
كبا يقول جمال الغيطاني (ص 77) وراجع حوله ص 98.717 147 20١47144‏ يصفه 
. نجيب محفوظ بقوله : " العباسية عرفت أول حب لي من نوعه . كانت يتجربة مجردة من العلاقات 
[أي.من الاتصال الشخصي] نظرا لفوارق السن» والطبقة. من هنالم تعرف هذه العلافة أي 
شكل من التواصل» وربا لو حدث ذلك لتجردت العاطفة من كثير ما أضفيته عليها"' (ص 
8 لقد كان اذن حبا من طرف واحدء على ما يبدوء هو حالة حب الحب من خلال طرف 
ثالث هو المحبوبة» فنكون اذن بنازاء " ابداع غرامي " مقابل لحالة الخلق الفني . ويشير نجيب 
محفوظ على الخصوص لى انجذابه الى وجه تلك المحبوبة وكأنه كان على موعد معه من قديم 
(ص 151). يقول في نص من "المرايا " » ومن فصل " صفاء الكاتب" » الحقه المحرر بكلام 
نجيب محفوظ ما يدل على صلته المباشرة بغرامه الأكير: ' وبمجرد أن وقعت عيناه على ورجه 


الفتاة عانقت سرا من أسرار الحياة المتفجرة "(ص »)١55‏ "وتمثل ذلك الحب في صورة قوة 
طاغية متسلطة لا تقنع بأقل من التهام الروح واالجمسد. قذف بى في جحيم الألمء وصهرنيء و 
خلق مني معدنا جديدا تواقا الى الوجودء ينجذب لى كل جميل وحقيقي فيه" . ' وبقى الحب» 
بعد اختفاء خمالقه ما لا يقل عن عشرة أعوام» مشتعلا كجنون لا علاج له ثم استكن على 
مدى العمر في أعماقي كقوة خامدة» ربا حركتها نغمة أو منظر أو ذكرى» فتدب فيها حياة 
هادئة مؤقتة تقطع بأنه لم يدركه الفناء بعد" (ص .)١57‏ ويفسر هذا الفصل نفسه وظيفة هذا 
الحب في حياة نجيب محفوظ بأنه ألقى فيها كمثير» كأنه ' شفرة' تشير الى شىء» وكان عليه أن 
يحل رموزها للوصول اليه (ص .)١45‏ 


ولكن المرأة قوة اجتماعية ضخمة أيضاء ووجود موضوعي أمام الرجل وفي تجربة الحياة» 
ومن هذه الناحية فان نجيب محفوظ قد خبر الكثير عن النساء خلال حياته وبدءا من طفولته» 
كها سبق واشرنا للى ذلك . ولا شك أن اهتيامه " بمظاهرات نساء الحوارى والأزقة "' (ص١١١)‏ 
هو مظهر من مظاهر انتباهه إلى المرأة كقوة اجتماعية» أضف الى هذا خبرته بالفتوات من النساء. 
و 'بالمعلمات " منهن في الأحياء الشعبية (177). وقد أشرنا الى استمتاعه بالحديث مع النساء 
القادمات لرهن حليهن في مشروع القرض الحسن (ص .)١47‏ ويقول برنة فيها شيء من 
المفاخرة بمعسرفة الواقع من داخله وبصفة أصلية: "عرفت النساء في الأحياء الشعبية من 
المعايشة المباشرة . يكفي حلوسي أمام بيتنا في الجمالية. كن يجئن الى أمي . احداهن تبيع الفراخ » 
أخرى تكشف البخثت» دلالات» منهن نساء واظبن على زيارتنا في العباسية. كنت أصغي 
اليهن في أحاديثهن مع الوالدة» وهن يروين لها الأحبار» وعرفت نراذج عديدة منهن ظهرن في 
رواياي فيها بعد" (ص ١118-1١47‏ ). وإذا كان قد عبر في رواياته عن كثير من المنحرفات» 
فلأخبن جزء من الواقع » بل إنه يعتبر ' رواياته حشمة بالنسبة للواقع ' : "اعرف عن الواقع 
الاجتماعي حقائق مخيفة . ما عرفته بالمشاهدة بسيط لأنه لا يؤدي الى الحقيقة بالضبط . . . الحياة 
الاجتياعية التحتية مرعبة . لماذا نتتجاهلها؟' (ص .)١47‏ ونلاحظ أخيرا أن نجيب محفوظ 
يقصر حديثه عن خبزته بمعرفة أحوال النساء على نساء المدينة» وليس نساء الريف . 


ونسختم هذا القسم عن الخبرة الانسانية لنجيسب محفوظ» والتي ستصبح مسن بعد مادة 
يعمل عليهها نخياله وقدرته التشكيلية؛ بملاحظة نعتبرها ذات أهمية» وهي جديرة بالفئان 
الباحث عن معرفة البشرء الا وهي ما يمكن أن نسميه " موقف احياد النسبي للفئان" وهو في 
غبار علاقاته الانسائية» إن مشاركة فاعلة وإن ملاحظة من الخارج وحسب . ونقصد بهاء على 
التعميم» أن الفئان يجاهد أن يحتفظ لوعيه بقدر من المسافة المناسبة تبعده» أي وعيه الفني » 
عن أن ينغمر تماما وبكله في خبرات الفنان من حيث هو انسان فاعلء فكأنه انسان ذو مواقف 
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وعواطف خاصة وذو اختيار في علاقة القبول والنفور وغيرهاء ولكنه أيضاء ومن ناحية مختلفة 
بعض الشيء» الفنان الذي يراقب كل شيء ويتمثل كل شيء بدوع من موقف الملاحظة 
الموضوعية . وقد بدا لنا أن هذا ينطبق على حالة نجيب محفوظ من عدد من الملاحظات الحانبية 
في نصناء و لكنها ذات دلالة» أهمها اثنتان : الأولى أنه في نفس الوقت الذي يقول فيه عن 
أصدقاء العباسية أنه كانت تتمثل فيهم ' كل نوعيات آلبشرية» من أسماها الى أدناها ' » الا أنه 
يقول أيضا: " لكنني كنت صديقا للكل . كلهم شخصيات لا تنسى " (ص "07). ونرى أن 
الذي يتكلم هنا ليس نجيب محفوظ الانسان الفاعل المختار بل هو الفنان فيه» وهو الذي يظهر 
خاصة في الجملة الثانية . (قارن أيضا اشارته الى اهتّامه بمعرفة " الانسان في كامل أبعاده' » 
ص 2٠١8‏ وكذلك قوله في نفس الصفحة: " ستجد انك تحب كل من عرفت» وترغب في 
الكتابة عنهم ') . الملاحظة الثانية هي التى تجدها في قوله عن الباشوات : "لم أعرف الباشوات 
الا في ندوة توفيق الحكيم بعد ثورة يوليو. كنت أجلس عند حافة المقعدء أنظر اليهم من بعيد ' 
(ص ”379) , 


خيرة المكان : 


لسنا هنا في مجال خبرة وحسبء بل وانجذاب حقيقي في بعض الالحيان ومعرفة حميمة في 
بعض آخر و اذا كان هناك من الأدباء من يدور أديهم في فلك الزمان كمقولة مركزية» مثل 
بروست الفرنسى الذي يرد اسمه كثيرا كا رأينا في ' نجيب محفوظ يتذكر" » فان المكان قد يبدو 
هو المقولة المركزية في أدب نجيب محفوظ بوجه عامء أو في أهم انتاجه على الأقل. وهو ما 
يظهرء على نحو مباشرء من العناوين المكانية لكثير من رواياتهء مثل : "القاهرة الجديدة" . 
'خان الخليل"» 'زقاق المدق". 'بين القصرين'» "قصر الشوق". "السكرية". 
" حكايات حارتنا" » ' أولاد حارتنا" . . . يقول جمال الغيطاني حرر هذه السيرة مشيراً إلى أهمية 
المكان عند شخص المؤلف وفي أدبه على السواء : 'لم أر انسانا ارتبط بمكان نشأته الأولى مثل 
نجيب محفوظ . عاش في الجالية اثنى عشر عاماء هي الأعوام الأولى من عمره. ثم انتقل الى 
العباسية» لكنه ظل مشدودا الى الحوارى والأزقة والأقبية» الى الحسين » الى الجحمالية » الى الناس 
الذين عرفهم وعرفوه . ثم كان المكان محورا لاهم وأعظم أعماله الأدبية' (ص .)6١‏ وقد 
أحسن هذا التقرير حين أشار إلى ' الناس " ضمن مكونات عامل "المكان" » فالمكان المقصود 
انما هو مكان حي ٠»‏ وليس مجرد موضع هندسي . ولكننا نذهب لى أبعد من هذاء ونشير الى أن 
غرام نجيب محفوظ انا يتجه في المحل الأول الى ' القديم " ؛ وصحيح أن هذا القديم يتمثل 
أظهر ما يتمثل في الأمكنة» ولكنه زماني ومكانى معاء ويتحدث محرر السيرة عن زيارة نجيب 
محفوظ الى مكان بقايا مقهى الفيشاويء ويقول إن الزيارة أثارت 'حنينه إلى الزمن القديم ' » 
فهنا يجتمع المكان والزمان» ويكون المكان وسيلة لاستدعاء الزمان الماضى (ص 7و1 وما 
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التعلق بالمكان الا نتيجة أنه هو الذي يبقى ويدوم» نسبياء في مقابل الزمان الذي يفلت في كل 
لحظة ويتحول على الفور الى ماض تولى . يقول نجيب محفوظ : ' التجربة الحية المكتملة التي 
عشتها . .. تتمثل في القديم. . . باعتباره المأوى الخاص بكء لانك عايشته وفهمته * 
(ص/7١3).‏ بل إنه يسمى هذا القديم باسمه: عصر الطفولة : "يركن الانسان للى طفولته» لل 
العمر الذي انقضى . من هنا قد أكون أجبت عن سؤالك حول حنينى الى الحارة» ومصادر 
رواية الحرافيش» والقدرة على استعادة واقع انقضى . . . يخيل الى أن الانسان كلما تقدم في 
العمر يتذكر طفولته أكثر» ويستعيد تفاصيل كان يخيل اليه أنها اندثرت" ( ص7 )١٠١‏ . 


تدور أحداث معظم انتاج نجيب محفوظ في القاهرة» وفي القاهرة القديمة خاصة؛ وقي 
حي الجالية وماحوله خصوصاء وفي الحارة على وجه أخص . واذا كان هناك مكانان يتردد 
ذكرهما في كلام نجيب محفوظ أكثر من غيرهماء فهم| حي الجرالية وموقع ال حارة» ولكننا نشير الل 
أماكن أخرى يرد ذكرها في ' نجيب محفوظ يتذكر" »-فنتحدث على الترتيب عن : الجمالية » 
الحارة» المقهى » روض الفرج» وذلك باعتبارها من المصادر العامة للابداع الفني عند هذا 
المؤلف . 

"الجمالية' (نسبة لى بدر الدين الجمالي» ' أمير الجيوش " والقائد المشهور في العصر 
الفاطمي وباني أهم أسوار القاهرة) هي الحي الذي ولد فيه ونشأ نجيب محفوظ وبقى في إطاره 
حتى سن الثانية عشرة . يقول جمال الغيطاني : ' غاصت الاعوام | لاثنا عشرة التي قضاها نجيب 
محفوظ في الجمالية الى اعناقه» وانعكست بقوة في عالمه الروائي " ( ص 14١.ء‏ ولاحظ ارتباط المكان 
بالزمان). وقد ظل يبفو اليها دائما: “المكان الذي بقيت مشدودا اليه» اتطلع اليه دائما هو 
منطقة الجمالية " (ص 07). “ل أنس الجالية . حنيني اليها ظل قويا. دائما كنت أشعر بالرغية 
في العودة الى الجمالية» الى أصدقائي هناك " ( ص 5 20 ولاحظ اضافة العنصر الانساني تمثلا 
في الأصدقاء. والمقصود هنا أصدقاء الصبا). "كنت أتردد على المنطقة بافتتان لاحد له" (رص 
7. والاشارة المباشرة هنا إلى ' منطقة الحسين' » ولكنه يشير الى الجهالية» بعد ذلك بسطور 
قليلة» وكأنه يتحدث عن مقصود واحد)» يقول هذا عن فترة رجولته» وكان يتحدث من قبل 
عن ' استمتاعه بالمنطقة " "سير على الأقدام من بوابة الفتوح فشارع المعز لدين الله الفاطمي 

حتى الغورية " » في فترة الصباوالشباب المبكر (ص 5 0). يقول محرر السيرة: 'لم ينقطع عن 
الجالية . ظل حنينه الى القاهرة القديمة قويا جارفاء وأصبح هذا العالم القديم وتلك الحوارى 
العتيقة» بمثابة القلب لكل أعماله؛ واستطاع ان يعكس روحها بقوة وصدق" (ص18). وقد 
عاد نجيب محفوظ الى الجمالية كموظف. في أواخر الأربعينات وأوائل الخمسينات (ص 517) ١‏ 
وكان يرمى من وراء ذلك الى أهداف فنية» حيث كان مقره الجديد في مكتبة الغورى بعيدا عن 
سيطرة رؤساء الادارات في المقر المركزي لوزارة الأوقاف» فأتاح له هذا اراز خرية المركة: 
'كنت أتردد بانتطام على مقهى الفيشاوي في النهار» حيث المقهى العريق شبه خال» أدخن 
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المارحيلة» أفكر وأتأمل. كنت أمثى في الغورية أيضا. لقد انعكست هذه المنطقة في أعمالي ' 
(ص 017). ويقول معبرا مباشرة عن كون الجهالية مصدرا من مصادر انتاجه الفني : "كان بيني 
وبين الممطقة والناس هناك» والآثارء علاقة غريبة تثير عواطف حميمة ومشاعر غامضة. لم يكن 
مكنا الراحة منها فيم] بعد الا بالكتابة عنها " (ص 0060). ويقول تفصيلا مشيرا الى ما يسمى 
بالالهام : * احيانا يشكو الانسان بعض جفماف ي النفس . . عندما أمر في الجمالية تنثال عل 
الخيالات . أغلب رواياتي كانت تدور في عقلي كخواطر حية أثناء جلوسى في هذه المنطقة» أثناء 
تدخيبي النرجيلة . يخيل لي أنه لا بد من الارتباط بمكان معين» أو شىء معين» يكون نقطة 
الانطلاق للمشاعر والاحاسيس " (ص5 6). هذ المكان هو منطقة الحالية في حالة نجيب 
محفوظء وقد يكون الريف أو غيره في حالة آاخرين» ويمكن اعتباره مصدرا دائ| للطاقة الفنية: 
"نعم لا بد للأديب من شيء ماء يشع ويلهم " (ص 08). ونلاحظ أخيرا أن استخدام تعبير 
"الجمالية " يكون محاطا دائما في نصنا مهالة انفعالية قوية» بين تعبير ' منطقة الحسين' أحيانا ما 
يأتي في سياق محايد بعض الشيء» واحيانا ما يسوى نجيب محفوظ وبحرر السيرة على السواء ما 
بين « منطقة الحسين ‏ و ١‏ الجمالية 8. او كأن الاولى أعم من الثانية وتحتويها وتحتوى غيرها (زقاق 
المدق» خان الخليل» الغورية. . . ). 
ومن المفهوم ان المهم هنا هو الاشارة العامةء ولا تهم التحديدات الادارية الدقيقة. 
واحيانا ما يستخدم النص تعبير « الحسين » وحسبء أو ١‏ أهالى الحسين » ( راجع بصفة عامة: 
ص 1١171/05007218 »١٠١‏ 16 ). وربيها تكون هناك فى النص كله اشارة واحدة أو 
اثنتين الى ! مسجد الحسين » ( راجع الحديث عن مدرسته الابتداثية» التى كانت مواجهة 
لمسجد الحسين», ص 5 0)» حين يقول عن عناصر انشطته الاستمتاعية فى المنطقةبدءا من فترة 
الشباب المبكر فطالعا : «كانت كل سهراتنا في منطقة الحسين . كنت أتردد على المنطقة بافتتان 
لا حد لهء وتبلغ سهراتنا اجمل لياليها في رمضان . كنا نمضي الى [مسجد ] الحسين لنسمع 
الشيخ علي تحمود » ونقضي [ بعد ذلك] الليل كله حتى الصباح . كان ذلك أثناء دراستي , 
ثم اثناء وظيفتي . تعرف أنني لم انقطع عن منطقة الحسين حتى اوائل السبعينات» (ص05) . 
وربما كانت هذه الاشارة الى المسجد والاستماع إلى تلاوة القرآن هي ا-حدى الاشارات النادرةةجدا 
الى جانب التكوين الديني في ثقافة نجيب محفوظ (راجع ص 4 : ١‏ الكتّاب . . . علمنا 
مبادىء الدين».» ص :6١‏ « الثقافة الوحيدة في الببت ذات طابع ديني » ع ص 65 : ١‏ كان 
الخيط الثقافي الوحيد في الاسرة هو الدين» » والمقصود في كل ما سبق خحراته وهو طفل » وقارن 
حديثه عن ابنته أم كلثوم : «عرفت مصادفة انها تصللى» ٠‏ ص )١58‏ . 
: الوحدة الاساسية في أحياء القاهرة القديمة كانت هي الحارة » وهى الطريق المرصوف 
الذي تقوم على جانبيه المنازل . وقد رأينا من قبل كيف كانت ال حارة في طفولة ننجيب محفوظ 
جمع على جانبيها مستويات اجتماعية شديدة التفاوت أحيانا من حيث الشراء والمكانة (راجع 
ص 85.١9.61١١‏ -47) . وقد خصص جمال الغيطاني في النص موضوع الدراسة صفيحات 
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نافذة (ص 1١9‏ ؟7) للحديث عن الحارة في أيام نجيب محفوظ وفي أعماله » فنحيل اليها . أما 
نجيب محفوظ نفسه فيقول عن أهمية الحارة في اعماله من حيث هى مصدر لانتاجه الفنى : « ان 
ما يحركني حقيقةٌ عام الحارة . هناك البعض يقع اختيارهم على مكان واقعي ٠‏ أو خيالي » أو 
فترة من التاريخ » ولكن عالمي الاثير هو الحارة . أصبحت الحارةخلفية لمعظم اعمالي » حتى 
أعيش في المنطقة التي أحبها"(ص 07) . اما الخلاء الذي يظهر على حدود عالم الحارة في بعض 
روايات نجيب محفوظ » فانه استوحاه من العياسية » التى كانت تمس حدود الصحراء 
(ص/0) . أما الحارة التي تظهر في الشلاثية وفي اتاج فترة نجيب محفوظ الواقعية فانها تعير 
تعبيرا دقيقا عن الحارة الفعلية في أيام طفولته وصباه (ص١١)‏ . مع بعض التصرف الفني 
بطبيعة الخال (راجع مثلا ص 2١5-١1‏ حول موقع بيت أسرة أحمد عبد الجواد في الثلاثية) . 
وترتبط بالحارة شخصيات تقليدية » ١‏ مثل الفتوة والمؤذن وشيخ الحارة» (ص ٠ )١57‏ وأهمها 
في المرحلة الرمزية لنجيب محفوظ هو الفتوة (حول هذه الشخصية راجع ص47 » رك 
١377‏ ). 

ونأتي الآن الى المقهى . يعبر نجيب محفوظ عن تعلقه الشديد بالجلوس في المقهى . ويعدد 
النص المقاهي التي آثرها نجيب محفوظ على فترات مختلفة من حياته (راجعم ص 754 279 
7 177-17)ء ولكن الذي يهمئا هنا هو كيف كان المقهى من مصادر الانتاج الفني عند 
هذا الفئان. يقول : 'المقهى يلعب دورا كبيرا في رواياتي ' (ص :»)١55‏ ويحدد: "كان جلوسي 
بمقهى الفيشاوي يوحي لي بالتفكير. كل نفس 'شيشة " كان يطلع بمنظر. كان خيالي يصبح 
نشيطا جدا أثناء تدخين الشيشة" (ص ١77‏ 3 وراجع ص .)١7‏ ويحتل هذ المقهى 
المذكورمكانة أثيرة في النص فيتكرر اسمه كثيرا (مثلا ص 217 218 06 5ه لزه 173 
يفحقة وكان يقع بالقرب من مسجد الحسين . ان ععالم المقهى عند نجيب محفوظ هو ' محور 
الصداقة" (ص 177١)؛‏ و "عالم من الأنس» ملتقى الأصحاب" (ص 2١77‏ وهو الموضع 
الحميم الذي ينبت الشعور بالألفة والاطمئنان, وهو بهذا كله خلفية ايجابية لاستثارة الخيال 
والأفكار. 

وربها وجبت أخيرا كلمة سريعة عن مكان أخير وجد نجيب محفوظ أنه يجب عليه أن يشير 
اليه؛ وهو حي الفرق المسرحية والغنائية في العشرينات وما بعدها في *روض الفرج' قرب 
الساحل الشرقي للنيل شمال القاهرة. يقول: 'نعمء يظهر روض الفرج كمكان له مسلامحه 
الخاصة في عدد كبير من أعمالى " (ص777١).‏ ولكنه مكان محايد» ولا يرتبط به نجيب محفوظ 
بعلاقات وجدانية قوية» وهو حال الجالية والحارة والمقهى . 
بج مصادر الانتاج الخاصة 

نتناول في هذا القسم مصادر بعض المؤلفات المعيئة التي اهتم نجيب محفوظ بالاشارة الى 
أصول موضوعاتها أو شخصياتها. هذه الروايات هي 'زقاق المدق ' والثلاثية و ' اللص 


-7511١١- 


والكلاب"و "المرايا" و * حكايات حارتنا" و " الكرنك" و "الحرافيش "» الى جوار عدد 
تحدود جذا من القصص القصيرة . 


يقول جمال الغيطاني إن نجيب محفوظ استوحى موضوع " زقاق المدق " , التي هي ” من 
أجمل رواياته " . من هذا الزقاق الضيقء الذي لا يزيد طوله عن اثنى عشر مترا وعرضه خمسة 
امتار (ص »)١١‏ ومن أهم معاله المقهى الذي عرّفه عليه صديق من أيام الصبا كانت ملامح 
شخصيته فريدة في بابها (ص 00)» واستمر نجيب محفوظ يتردد عليه من بعد ذلك . " في -حظة 
ما ولدت فكرة " زقاق امدق" » وفي أيام بعينها" . 'في نفس هذا المكان تكونت الرواية » منظرا 
في اثر منظرء وحدئا اثر حدث " (ص ؟7١),‏ ولاتزال معالم كثيرة تتحدث عنها الرواية قائمة لل 
اليوم: * اذا ذهبنا اليوم الى زقاق المدق فستجد المقهى ودكان الحلاق» ودكانا ا خر 
مغلقا"(ص١١).‏ 

وكان من الطبيعى أن تكون الثلاثية هي الرواية الأثيرة التي تعددت الاشارة الى مصادرها 
الى حد كبير جدا. وهناك أولا مصدر ' شكلى ' لا هو نوع رواية الأجيال» الذي قرأ عنه في 
كتاب عن أجرومية الرواية : ' أعجبني هذا الشكل 0 ما تردد داخلي بقوة ضرورة أن أكتب 
رواية من هذا النوع " (ص .)3١١‏ وجعل يتأمل الأمر ويدرسه. وأخذت " التفاصيل تتراكم 
من هنا وهناك » من جلسة» من حوار» من سهرة . ان تسعين في المائة من شخصيات الثلانية 
لا أصول واقعيةء بعضها من عائلتناء بعضها من جيران» بعضها من أقارب" (ص١١٠).‏ 
ويقرر نجيب محفوظء على نحو أكثر حسماء عن الثلاثية» ' ان مادتها يمكن القول انها عاشت 
معي منذ الطفولة . الناس الذين كتبت عنهم عايشتهم في فترات زمنية مختلفة من حياتي " (ص 
6 ). أما من حيث المواقع المكانية» فهناك اشارات عديدة الى أماكن عرفها الفنان ووضعها 
في الرواية» باسمها أو تحت اسم آخرء فالقبو الأثري القديم الذي اختبأت فيه أسرة " أحمد 
عبدالجواد " أثناء غارة جوية في الحرب.العالمية الثانية» لا يزال قائا الى اليوم (ص »)١4‏ كذلك 
فان المقهى'الذي كان يجتمع فيه "كمال عبدالجواد" مع بعض أصدقائه كان له ما يقابله في 
الواقع (ص »)5١‏ وي المقابل فان نجيب محفوظ أخذ مو قع " قصر الأمير بشئاك ' (وهو قائم 
لى اليوم ويتبع هيئة الآثار المصرية) ووضع مكانه منزل أسرة أحمد عبدالجواد في الرواية » كما كان 
موقع دكان رب الأسرة يقوم في ' سوق النحاسين* , الذي لا يزال قائا إلى اليوم ٠‏ ونرى من كل 
ما سبق أن تجربة نجيب محفوظ» وخاصة في الطفولة» هى المصدر الكبير للشخصيات 
والأماكن في هذه الرواية » ولكن يضاف الى ذلك مصدر آخر هو نجيب محفوظ من حيث هو 
ذات» وهو يصرح بأن “كمال عبدالجواد " هو *جزء مني ' (ص »)٠١7‏ ويقول: "إن أزمة 
كمال هي أزمتي » وجانب كبير من معاناته هي معاناتي ' (ص6١٠)»‏ وقد سبق أن رأينا أن 
شخصية المجبوبة 'عايدة شداد ' في الثلاثية تقابل شخصية محبوبة نجيب محفوظ نفسه فى 
صباه» وهناك علامات غير واضحة عن وجود تقاطع ما بين ملامح الأم في الثلاثية وملامح الأم 
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الفعلية لنجيب محفوظء وان كان هو يؤكد أكثر على الفرق بين الاثنتين (ص 44 ؛ 167) . 
أخيرا » فإنه يصرح أنه استوحى شخصية السيد أحمد عبدالجواد من جار لهم كان بيته في مواجهة ١‏ 
بيتهم ؛ "رجل شاميء اسمه الشيخ رضوان» مهيب الطلعة"» وكان مسموحاله وهو طفل 
بزيارة منزل هذه الأسرة مع أمهى بينما كان الرجل يحرم على زوجته الخروج والزيارة . 


ويشير نجي محفوظ وكاتب السيرة على السواء الى كثير من مصادر مجموعة "الرايا" » 
ومنها ما يعود الى أصدقاء العباسية " بشكل مباشر" (ص 054)» أو الى بعض الموظفين الذين 
عرفهم نجيب محفوظ خلال حياته الوظيفية (ص .)١157‏ أما ' حكايات حارتنا" 
و"الحرافيش " فإنه| تعودان إلى مصادر في الطفولة وخيرة الحارة ( راجع ص »١5٠ ٠» ١17١‏ 
/1). 


وهناك روايتان كان مصدرتما هو الخبرة غير المباشرة» وعن طريق القراءة في الصحف الى 
حد كبير. أما الأولى فهي "اللص والكلاب" : "كثير من الحوادث قرأتها في الصحف ل أتأثر 
بهاء حتى قرأت حادثة محمود أمين سليان في الصحف . من هنا ولدت "اللص والكلاب" . 
لقد حدثت لي هوسة بهذا الرجل . أحسست أن هذا الرجل يمثل فرصة تتجسد عبرها 
الانفعالات والأفكار التى كنت أفكر فيها دون أن أعمرف طرق التعبير عنها : العلاقة بين 
الانسان والسلطة ومجتمعه' (ص .)٠١8‏ وأما الشانية فهى ' الكرنك" ؛ حيث انطلقت 
' الشرارة " بالمصادفة» وكان كاتب السيرة حاضرا مع نجيب محفوظ في مقهى عرابي بالعباسية» 
حين دخل شخص غريب المظهر اتسعت عينا نجيب محفوظ عند رؤيته» وأخذ يتأمله خفية» 
ثم عرف من أخباره ما حدثه به أصدقاء المقهىء» حيث كان الرجل مديرا للسجن الحربي سابقاء 
ومن الطريف أنه لم يظهر في المقهى بعد ذلك. ثم جاءت الصحف بعد أيام بخبر مصرعه في 
حادث على طريق القاهرة ‏ الاسكندرية الزراعي (ص .)١5١-760‏ أما رواية *الكرنك" فلم 
تظهر الا بعد ذلك بسئوات . 

ويتحدث نجيب محفوظ عن المصدر الواقعي لبطل ' السراب " ؛ و كيف تعرضت حياته 
للخطر من جراء هذاء وكذا عن مصدر شخصية 'أحمد عاكف " في 'خان الخليلٍ " 
(ص؟١٠١).‏ ويقطع بأنه لايو جد شيء منه هو نفسهء اق لعي فرظ في هذه الشخصية 
(ص١١٠١-؟١٠)‏ . وهناك في النص اشارات ععديدة الى مصادر أخرى لشخصيات مثل 
" تحبوب عبدالدايم ورضوان ابن ياسين" في الثلا ية (ص ».)١5١‏ والفتوات (ص 2-1١١‏ 
57)») والشسخصيات الرمزية في ' أولاد حارتنا" و ' الحرافيش' (ص 7؟7١).‏ 


أخيراء وفنها يخص القصة القصيرة» فانه يذكر مصدرا هاما لمجموعة 'دنيا الله ٠"‏ وكثير 
من قصصها يتئاول مسألة الموت . هذا المصدر هو تفكيره هو نفسه في الموت» ويصوره بأنه مثّل 
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"أزمة كبرى مر بها" » ويقول: "لم أنتصر على فكرة الموت الا بعد أن كتبت عنه . لا" شيء يحررك 
من حاجة [شيء] معينة مسيطرة عليك الا الكتابة"' (ص 179)» فكأن الكتابة نوع من العلاج 
النفسي . 


.ثالث : العمليات 


نتناول موضوع العمليات الانثاجية الفنية تحت عنوانين : ظروف الانتاج والعملية الانتاجية 


المباشرة . 
أ ظروف الانتاج 


يستخدم نجيب محفوظ نفسه كلمة " الظروف" (' الظروف التى كانت محيطة بى " ٠‏ ص 
.)»١5‏ ونقصد بها مجموعة العوامل» الخارجية والداخلية» التى تحيط بفعل الانتاج الفنى وهو 
بسسيل الانجاز أو وهو بسبيل الاعداد له بوجه أعم . ومن المفهوم آن الاعداد للعمل الفنى هو 
أحد العمليات الضرورية المهيئة لفعل التنفيذ الفعلى الاخيره وهذا هو الذى يستحق على 
الحقيقة تسمية «فعل الانتاج » اذا أردنا التدقيق» ومع ذلك فان الاعداد للانتاج هو أحد 
العمليات الانتاحية بوجه عام . 

وستتحدث عر| يشير اليه كتاب ' نجيب محفوظ يتذكر' من هذه العوامل مبتدتين 
بالعوامل الداخلية تم تلك الخارجية» ومارين من الاعم الى الاخص بقدر الامكان . 

رأينا من قبل النص الذى يقول فيه نجيب محفوظ انه كتب الكثير من أعماله وهو تحت 
تأثير حالة حب (ص47١)‏ » فكأن' حالة الحب" عامل عام من عوامل الانتاج الفنى عنده . 
ويبدو أن تعبير ' حالة حب ' تعبير مقصود . .وبه يميز نجيب محفوظ بين تجربة الحب الفعلية 
المعاشة وبين ادراكها من بعد مرور لحظاتها الساخنة ٠‏ وهو ما يعبر عئه بتعبير " حالة الحب ٠."‏ 
وكأنه ادراك لجوهر صاف بعد حذف التفاصيل ومالايلزم من الانفعال المشوش . وقد اشرنا من 
قبل الى أنه لايوضح ما يقصد حين يضيف بأنه يمكن وضع حب أي شىء آخر محل حب 
المرأة . 

من العوامل العامة أيضا المحيطة بفعل الانتاج الفنى عند نجيب محفوظ مايمكن تسميته 
" بالتغذية المستمرة " . فهو يقول: ' كنت فى حالة قراءة مستمرةء ثلاث ساعات يوميا " 
(ص 10) ٠‏ وقد مر بنا تنوع قراءاته فى ميادين كثيرة . وهو يقوم بجولة أسبوعية فى المكتبات. 
صباح كل جمعة. لمعرفة المستجدات فى عالم الكتب (ص5 ١”‏ 78) . واذا كانت هناك تضذية 
من الخارج » فان هناك كذلك تغذية من الداخل » ولعل زياراته الى القاهرة القديمة . وجلوسه 
فى المقاهى التى يحبها . مما كان يوحى اليه بالافكار ٠‏ وكان تدخين النارجيلة على الخصوص 
يجعل خياله نشطا جدا (ص77١)‏ . 


ولاشك أن فترة الاعداد للعمل الفنى تقف بقدم فى اطار الظروف المحيطة وبقدم آخر فى 
اطار عمليات الانتاج. ومن الاعداد مايقتصر على جمع المادة واعداد الافكار والانتقاء التدريجى 
لبعضها. وهو يفصل فى تجربته بشأن الثلاثية بعض الشىء (ص »)1١7-١١١‏ وقد أمضى فى 
التخطبط للرواية مدة طويلة احتاج فيها لل "الصير" و "الجلد" (ص5١٠)»ء‏ أو فلنقل: الى 
'النفس الطويل' واللى 'المشابرة ' . يقولة :"عمل كهذا كان يحتاج الى صب الى صحة . لو 
انك رأيت أرشيف الثلاثية ستدرك مدى ما اقول . ماخططته من أجل كل شخصية» كل 
شخصية كان لا مايشبه الملف ٠‏ ا وت ل اي 0 
كلها بحيث تمضى ف بناء متماسك . قسم كبير من الاوراق والكراسات كتبتها فى أكثر من أربع . 
سترات 0 ودقة» شوق كان تون الرغنة لل أن أمى :شيا يدا (ص"١٠).‏ وما يؤكد أن 
الاعداد للثلائية ثية استمر لسنوات قوله: 'فى السنوات التى سيقت الثلاثية ثية كانت التفاصيل 
تتراكم من هنا وهناك *(ص )٠١١١‏ . وقد احتاجت الثلاثية» وهى " العمل الضخم '. الى 
' جهد كبير" والى ' رصد وتجميع ' (ص ٠ 2٠١5‏ ومن قبل هذا كله الى ' تمرين طويل وتفرغ 
كامل" (ص١٠١٠).‏ . وهكذا يبدو لناان الاعداد الجيد يتطلب وضوح الهدف وتراكم المادة 
بانتظام والمثابرة وروح النفس الطويل و الزمن الطويل (حول أهمية عنصر الوقت المناسبء قارن 
سخرية جيب محفوظ من أحد الادباء الذى ' التقط " منه فكرته عن رواية أجيال وأسرع باصدار 
رواية بعد ستة أشهر: “ بالطبع لك أن تتخيل قيمة الرواية من الناحية الفنية اذا كانت قد كتبت 
وصدرت فى ستة اشهر فقط " . ص١ .)٠١‏ 

فى مقابل الثلاثيةيضع نجيب محفوظ رواية ' الخرافيش " : ' فكرت فيها حوالى سنةعم 
واستغرقت كتابتها سنة أخرىء وكانت دفعة خخيال . ٠‏ لايجتاج الى جهد كبير مثل الذى احتاجته 
الثلاثية : العمل الواقعى هو الذى يحتاج الى رصد وتجميع " (ص © .)٠١‏ 

ومن التفاصيل الدقيقة ٠‏ وذات الاهمية العظيمة حتى رغم أن نجيب محفوظ يلقى بها 
عرضا فى سياق حديثة. قوله : ' اننى لم أعتد قراءة اعمال معينة قبل أن أكتب احدى رواياتى ' 
(صضا١ك)ء.‏ وهو قول يتصل مياشرة ة بظروف الاعداد للعمل الفنى. وهو يعتى أن الفنان 
يتحاشى أن يقع تحت التأثي, ر المباشر المقصود لنموذج سابق وهو بسبيل انتاج عمل ينتمى الى 

نفس النوع. لكى يترك خياله ولقدراته التشكيلية المجال رحبا وامخرية موفورة. وهذا لايعنى عدم 
وجود قراءات على الاطلاق. انما التحذير هنا من القراءات التى تأتى فى الفترة السابقة على 
الكتابة مباشرة » أما القراءات فى غير هذا الوقت فهى كانت قائمة وفيرة. ولكن صفتها كانت 
صفة مختلفة . فئرى نجيب محفوظ يضيف على القول بعد السطر السابق : " ولكن هذه القراءات 
كانت جزءا من ثقافتى واطلاعى " (ص١١٠١).‏ وقد سبق له ان اثبت نفس التقرير يعبارات 
قوية عندما اشار الى بعض الروائيين الذين قرأ حم : " اننى لم اتأثر بكاتب واحد بل آسهم هؤلاء 
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جميعاق تكوينى الادى. وعندما كتنت لم أكن آقع تحت تأثير آأحدهم ٠"‏ والعبارة الاخيرة هى 
التى تهمنا فى السياق الحالى . وهى تطلق حكما عاما على شتى حالات الانتاج الفبى عند نجيب 
محموظ (ص74). بل انه يصيف ما هو أكتر: فهو لايتحساشى وحست أن يقع تحت تآثير أحد 
الناذج السايقة وهو سسيل الكتابةء بل انه يجخاول كذلك ا 0 حاصل ثقافته 
المعرفية ايضاء حيت يضيف بعد سطور قليلة من النص السابق وف فس السياق : " عندما 
بدأت الكتاءة كنت أطرح هذا كله. وأتبح سهحا واقعيا" » ودلك فى مقابل التكنيكات 
الروائية الغربية المستحدمة ف وقته فى العرب (ص7/4). 

وهتاك مس عمليات الاعداد مايمكن تسميته بالتغلب على الصعاب الجوهرية . ويقدم 
دجيب محفوط مثالا هاما على موقف العوائق هداء والدى يعد طرفا سلبيا فى اطار الاعداد لفعل 
الانتاج المباشر ألاوهو ' صراعه مع اللغة *' بحسب عبارته» بل يقول: « ان اكبر صراع فع 
حياتى [كان] مع اللغة العربية"' (ص”7١٠).‏ وقد ظهر هذا الصراع عند دخوله الى المرحلة 
الواقعية فى تآليقه : " عندما جئت الى الادب الواقعى كان الامر صعبا: كان الاسلوب لايمشى فى 
يدى. لايطاوعنى . دخلت فى صراعء نلا شعورء بينى وبين اللغة ٠٠٠١‏ كيف أذلل اللغة؟ 
كيف آطوعها؟ كيف يكون الحوار مقبولا مع اده فصيح؟ ". ويعيد صياغة 'المشكلة' او 
العائق: كيف تطور اللغة كى تصمح فنية واقعية ؟» (ص7١١).‏ وف هذا الاطار ينتقد نجيب 
محفوظ أحد الباحتين الذين تعرضوا لدراسته لانه لم يرجع الى الظروف التى أنتج فيها انتاجه؛ ولو 
كان قد فعل ' لعرف المتاعب التى واجهتنى " ٠‏ ويضيف: "انه لم يتكلم عنى فى موقعى» لم يقل ٠‏ 
كيف وجدت الرواية ٠‏ كيف تطورت بهاء والى أى حد وصلت. لم سراع الظروف التى كانت 
محيطة بى فى البداية ' (ص؛ .)٠١‏ 

من طروف الانتاج البارزة عند نجيب محفوظ ظرف خارجى ولكنه مؤثر .ألا وهو حرصه 
على تنظيم ايقاع حياته اليومية حرصا شديدا . والواقع أن القارىء للنص الذى بين أ يدينا يخرج 
بانطباع قوى مؤداه ان ابداع نجيب محفوط هو نتيجة لقدرة عظيمة وجهد كبير وتنطيم -حديدى» 
وتركيز قوى هو نتيجة لكل ماسبق . ويرجع نجيب حفوظ سمة التنظيم الى سببين 
' تكوينيين " اجتمعا معا: فهو من ناحية اتجه الى تكريس حياته للادب فى سن اعتبرها متأخرة 
نوعا ما (حوالى الخامسة والعشرين) » وكان عليه أن يقوم بدراسة منظمة لميدانه المختار تكون 
شاملة محيطة متعمقة. فلابد من نظام وتنظيم» هذا من جهة. ومن جهة اخرى فانه اصبح 
موظفاء وللوظيفة حقوقها وأوقاتها: ' كيف تشمل ثقافتى كل ما فاتنى؟ الوقت محدودء عملت 
موظفاء وكان امامى الكثير» هذا بعد تخرجى والتحاقى بالوظيفة استمررت اعمل فى البيت 
وكأنى لاأزال طاليا "(ص76) , ويقول : "نعم انا منظم . والسبب فى ذلك بسيط» اذ عشت 
عمرى كموظف وأديب , ولو لم اكن موظفا لما كنت اتخذت النظام بعين الاعتبان كنت فعلت 
ما أشاء وفى أى ساعة أشاء » لكننى فى هذه الحالة٠ ٠٠‏ يبقى لى من اليوم ساعات معيئة» فان ل 
أنظم هذا اليوم فسأفقد السيطرة عليه ' (ص/8-1). يقول كاتب السيرة : ' يمكنك ان تضبط 
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الساعة عند دخول نجيب معوظ المقهى ٠٠٠‏ عرف عنه انضباطه الشديد» فكل سَىء فى حياته 
يتم بحساب زمنى دقيق ' (ص7/8. وقارن ص 4 حول وقته فى الاسكندرية مع راحة 
الصيف). وكآنه قد ركبت فى جوفه " ساعة داخلية لاتخطىء التوقيت ' (ص0”) . ان هذا 
التنظيم الخارجى للوقت هو الظاهرة» ولكن المغزى» أو" التمرة ' كما نجد فى اصطلاح يعض 
الاصوليين. فهو حرصه الشديد على استثار وقته الى أعلى درجةء وهو مايعبر عنه هو نفسه 
بقوله: "كنت حريصا الاأبدد وقتى أبدا"(ص١10ء‏ وانظر ص »)12١‏ وهو مايعنى استغلال 
طاقته الى الحد الامثل . ولاشك أن مثل هذا التنظيمء بدافع تكريس الحياة للفن وحده وبهبدف 
حماية الطاقةوحسن استخدامهاء لابد أن يؤدى الى خلل فى جوانب أخرى من جوانب حياة 
الفنانء وأخصها حياته الاجتماعية. وهنا يعترف نجيب محفوظ : ' أعترف أننى لم اكن موفقا فى 
حياتى الاجتماعية "(ص١19١)»‏ ولكنه مع ذلك وجد تفهما من أشقائه ومن زوجته على الأخص 
(ص ١‏ 5١.ء‏ ويرد فيها تعبيرا" نظام عمل ' و " نظام حياتى '). (حول تنظيم وقته الاسبوعى ء 
راجع ص77 0٠١6‏ ١ء‏ ووقته السنوى. ص ٠١7‏ حيث أصبح لايعمل الا من شهر 
اكتوير الى ابريل» " بسبب مرض الحساسية الذى يصيب عينى ' »ص ٠١1‏ وراجع ص 77 
حول نظامه الصحى " الصارم " بعداصابته بمرض السكر) . 

من نتائئج ظرف التنظيم أن الفنان يصبح قادرا على التركيز الفعال» وهو مايؤدى الى أن يجد 
نفسه داخل عالم خاص يوضع فوق عالم الحياة اليومية ويزدوج معه. 

وللتركيزجانيان : ايجابى وسلبى . أما التركيز الايجابى فهو يكون بالالتفات الكلى الى العمل 
الفنىء ونجد تعبيرا عنه فى قول كاتب السيرة عن نجيب محفوظ انه تتجسد فيه معان» 
منها ' الاخلاص الصوف للابداع» الذى يعمل الى حد الفناء فى الفن ' (ص 6)» وأنه ادرك " ان 
الادب مجاهدة» وانه يقتضى الدأب الشديد والمثابرة " (ص7). أما الجانب السلبى من اتجاه 
التركيزء فهو متمثل فى الاقتصاد فى الجهد من ناحية » وف إبعاد المشوشات من ناحية أخرى . أما 
عن الاقتصاد فى الجهد. فانه يظهر لنا من خلال قلة تدخلاته» بل ندرتهاء فى المجالس التى 
يشارك فيها وواظب عليها لسنوات طويلة (' فى مقهى ' ريش ' كان نجيب محفوظ يبدو مستمعا 
أكثر منه متكلم| ٠٠٠‏ [كان] يستمع فى معظم الوقت ".ص5”» ' بدأت علاقتى بتوفيق 
الحكيم من هنا [من مقهى فى الاسكندرية خلال سنة 44]» طبعا هو حديثه ممتع جداء وكثيرا 
ما أكون مستمعا اليه" »ء ص »)١1١‏ باستثناء جلسات الاصدقاء؛ "الذين أبقى معهم على 
سجيتى " » "اننى لاأطيق التكلف. لاأحتمله "(ص24). والتكلف نوع من الاهتهام بغير المهم 
وفيه تيديد للطاقة . اما إبعاد المشوشات بقدر الامكانء فله مظاهر كثيرة فى سيرة نجيب 
محفوظ» منها بعده عن الانتظام فى العمل بالصحافة ٠‏ إبان انتاجه المتواصل ف المرحلة الواقعية 
التى تغطى عمر الاربعينات خاصة: ' رفضت دائها ان أتفرغ للعمل فى الصحاقة خوفا من 
الضياع " (ص١14١)‏ » كاأنه رفض كتابة قصتين فى الشهر فى ' أخبار اليوم ' عام"9447١»‏ ورغم 
المكافئة المالية العالية» ' لأنه كان سيعطلنى عن الرواية ٠٠٠‏ [ضحيت] بأى شىء يعطلنى عن 
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الادب ٠٠٠‏ لم يكن هناك أى شىء يعطلنى عن الادب». عن الكتابة "(ص/7١‏ » ولاالحظ 
تكرار التقرير مما يدل على آهمية خاصة للأمر) . لقدكان حلم حياته آن يتفرغ للادب تماما 
(ص4ة. 175) . وحينما رأى أن مناقشات مقهى "ريش ' أخذت تتطرق الى موضوعات 
سياسية» وعندما رأى تدخل رجال الامن فى ندوة مقهى الاوبراء وضع حدا لهذه يعد تلك 
(صة 7 .)7٠١‏ وقد يكون فى الامر شىء من الخوف ٠‏ ولاينفى نجيب محفوظ عن نفسه شعوره 
بالخوف أحيانا من جراء نشر بعض قصصه التى قد تفسر تفسيرا معاديا لحكم حركة سنة 
1 (ص7١1١)‏ ء ولكننا نفسر هذا الموقف على انه رغبة فى اتقاء المشوشات غير النافعة 
حرصا على التركيز على ماهو أهمء وهو الانتاج الفني ذاته . 
ومن الظروف السلبية التى تجب الاشدارة اليها مايمكن ان نسميه " بهبوط منحنى 
الانتاج * » ونقصد المنحنى البيانى الاحصائى» وهو ف العادة يبدأ من نقطة الصفر ويرتفع الى 
درجة قصوى ثم هبط من جديد ليعود الى درجه الصفر مرة أخرى» ويمكن تطبيق شكل 
المنحنى البيانى على شتى الوان النشاط الخاص والعام» وفى اطار وحدات زمانية مختلفة» قد 
تكون عدة ساعات او يوما او اسبوعا او سنة او عمرا كاملا. والذى يحدث ف العادة فى النشاط 
الانسانى» أن المنحنى يتعرج صعودا وهبوطا عدة مرات قبل وصوله الى درجة الصفر النهائية . 
فمنحنى الجهد والتعب (وهماوجهان لأمر واحد)» على سبيل المثال» يصعد ف اليوم الواحد 
عدة مرات بدءا من الاستيقاظ حتى لخظة النوم فى الليل» وهذه المرات تقابل فى العادة تقسيم 
النهار والمساء الى فترات ثلاث تقطعها اوقات اعادة الطاقة عن طريق التغذية مرتين بعد منتتصف 
النهار وفى بدء المساء»ء وعند نضوب الطاقة يظهر التعب» وقد يحتاج البعض للراحة بالئوم او 
بالاستلقاء او باليعد عن العمل» تمهيدا لاستئنافه من جديد. ويمكن تطبيق نفس هذه الظاهرة 
على الانتاج الفني للفنان إما اسبوعيا أو شهريا أو سنويا او فى فترات مكتملة من العمر او فى 
خلال العمر بأكمله . ا 
ونجد فى كتاب " نجيب محفوظ يتذكر" شواهد على ' هبوط المنحى " هذاء وبأشكال 

مختلفة» منها ماهو مؤقت أو طويل الامد» ومنهاء فى حالة الهبوط طويل الامدء مايعود للى 
أسباب داخلية أو الى أسباب خخارجية . أما عن ظاهرة هبوط منحنى الانتاج المؤقت. وهى 
ظاهرة من الطبيعي ان ترد مرارا فى خلال نشاط الفنان» فان نجيب محفوظ يسميها تسمية: جميلة 
تحت عنوان ' جفاف النفس " . فهو يخاطب جمال الغيطاتى قاتلا: «أحيانا يشكو الانسان [أى 
الفنان ] بعض جفاف ف النفس» تعرف هذه اللحظات التى تمر بالمؤلفين » (057)» وهو تعبير 
يقابل هروب الالهام عند الشعراء» او تصلب اليد عند الفنان التشكيل» أو الفراغ من الافكار 
عند العام او الفيلسوف. ولكن نجيب محفوظ كان يعرف العلاج : ' عندما أمر فى اللالية تنثال 
عنّ الخيالات " (نفس المرجع) . 

- ولكن"هبوط المنحنى " طويل الأمد أهم وأهم. وقد يمتد لسنة أو لبضع سنين . ومنه 
ماحدث راجعا إلى أسباب داخلية» او هكذا يبدو الأمر: «حدث أن توقفت مرتين فى حياتى عن 
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الكتابة . المرة الاولى سنة 9607١ء‏ بعد الثلاثية كان لدى موضوعات لاينقصها الا الكتابةء 
وماتت الرغبة» (ص78١).‏ ونعرف أنه انتهى من تحرير التلاثية فى ايريل 14617 م. (ص98). 
وقد امتد هذا التوقف أربع أو خمس مسوات (ص178)» لم يكتب فيها انتاجا أدبيا » ولا حتى 
قصصا قصيرة . ولكمه تشاغل بالعمل كاتبا للسيناريو السينمائى (ص »)١176‏ وبقول #تشاغل» 
لآن العمل للسينما لم يكن مجرد عزاء؛ بل كان تخفيفا عن بوع من لوم النفسء فيبدو أن نجيب 
محفوظ كان عاضيا من دفسه . يقول * #لقد ظننت اننى انتهيت وقتئذء وخاصة أن لكل كاتب 
عمرا فنيا. . كنت فى أسوأ حالات عمرىء لدرجة اننى كنت اشتهى الموت " (ص178). وقد 
انشغل هو نفسه بمحاولة تقديم " تفسير' أو" سبب ' (والكلمتان من عنده) ء وظهرت أمامه 
عدة فروض أو تفسيرات . 

١‏ التفسير الاول سياسى» ويبدو أنه أسرع بتقديمه لمن كان يسأله عن ادتاجه الجديد قلا 
يجد منه شيئا : ' كنت دائ) آقول تفسيرا. . . ان الشورة حققت الاهداف» وأن المجتمع لم تعد فيه 
القضايا التى تستفرنى . كان سببا يبعد عنى الشبهات» نخاصة وان السؤال حول أسباب 
التوقف له جانب سيامى . بدالى أن اجابتى هذه سيب معقول. لكن هل هذاحقيقي؟ انه بجرد 
شعن 1 

1" وهذا فانه يعاود التساؤل ومحاولة التفسير: " ربيا كانت الثلاثية هى السبب» اذ يمكن 
القول اننى أشبعت من خلاها رؤيتى» ولكننى لاأستطيع الجزم يذلك" ٠»‏ بدليل انه كانت لديه 
سبعة موضوعات جاهزة للكتابة» ولكنه لم يكن قادرا على اخراجها للوجود . 

ومن الظاهر أن التفسير الاول تفسير مصطنع » لان التوقف جاء قبيل قيام حركة سنة 
7 بشهرين ©» فقام تزامن بالصدفة بين الامرين . ثم قامت حملة هجوم منتظم عليه فى 
جريدة'الجمهورية' . التى أنشأها مجلس قيادة الثورة2(ص75١)»:‏ فربا اضطر لابراز هذا 
التفسير المؤيد فى ظاهره لحركة الضباط من أجل ابعاد الشبهات عنه. أما التفسير الثانى» فيبدو 
أنه يمثل احساس نجيب نحفوظ نفسه. وهو تقسير يستخدم تعبير" الاشباع ' » وقريب منه 
اصطلاح ' التشبع " » كما فى الكيمياءء وهو يشير الى ظاهرة حيوية بارزة فى شتى المجالات . 
ولكننا نستطيع تقديم تفسير ثالث.» يتوازى مع الثانى ولا يخالفه بل يكمله؛ وهو القول 
بالاجهاد» فبعد مجهود استمر سنين طويلة» وعلى نحو سرى كما سنرى» من أجل اخراج رواية 
ضخمة وزعها من بعد على ثلاثة أجزاء» كان لابد من راحة طويلة . هكذا الانسان» وهكذا 
الجسم وهكذا الذهن . 

وقد يكون هبوط المنحنى راجعا الى أسباب خارجية عن الفنان» ولحذه الحالة مثالان عند 
نجيب محفوظ» وكلاهما يرتبط بأحداث وطنية جسيمة تعرضت فيها مصر مرة للهزيمة وللسقوط 
المككر لقوتها العسكرية ومرة للانتصار العظيم» عسكريا على الاقل : فقد توقف عن الكتابة بعد 
الخامس من يونيو» سنة /1951ام. 2 ثم مرة أخرى بعد اكتوبر سنة ا/اقام. (وهكذا تكون 
حالات توقفه الطويل عن الانتاج ثلاثاء وليس مرتين وحسب كما يقول السطر الاول من ص 
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' وهو لايحدد المدة التى توقف فيها بعد يونيو سنة945717١» وانما يعبر عنها وحسب‎ .) ١338 
بقوله : "رغبة وانفعال شديدء ولاموضوعات . لهذا كنت أبدأ من الصفرء ولا أدرى كيف‎ 
١467 سأنتهى " (ص178١). ومن الواضح أنه يعارض بين هذا التوقف والتوقف الاول عام‎ 
بحسب وجود أحد حدى الموضوع والرغبة و غياب الآخره ففى التوقف الأول كانت هناك‎ 
موضوعات ولا رغبة» وف الثانى هناك رغبة ولا موضوعات . اما التوقف الشالث. بعد اكتوبر‎ 
سنة /141ء فانه يحدد انه استمر' لمدة سنة» ولكننى استأنفت العمل ' . ومن الواضح من‎ 
هذين التوقفين ان ذهن نجيب محفوظ شديد الالتصاق بالاحوال العامة ف مجتمعه». وهو‎ 
مايسمح لنا بالعودة مرة أخرى الى تفسير التوقف الاول» ليس فقط بالتشبع وبالاجهاد. بل‎ 
وكذلك ثالثا بالاندهاش أمام التغير الكبير الذى أصبح يتعرض له المجتمع كله بعد يوليو سنة‎ 
17م.‎ 

ومن الواضح أن تجربة نجيب محفوظ مع نظام حركة يوليو سنة ؟905١م.‏ لم تكن وردية فى 
سائر اوجهها. فقد مر علينا اشارته الى هجوم جريدة ' الجمهورية ' عليه وإلى تتبع رجال 
الامن لندوتين كان يقيمهماء وإلى الخوف الذى كان يعتريه من جراء توهم ردود أفعال سلبية عند 
. أصحاب السلطة على قصص له. ولكنه مع ذلك كان يتسلح "بالبراءة " ٠‏ أى 
بالصدق. الصدق الوطنى والصدق الفنى معاء بالاضافة الى المعنى احرف للبراءة. ' بمعنى اننى 
لم اكن منضما الى جماعة سرية» أو متصلا بسفارة ما. . .2 . يقول: " بعد ثورة يوليو سنة ١94867‏ 
تناولت موضوعات حساسة جدا » مثل ' ميرامار" أو" ثرثرة فوق النيل ' . . . لكن لااحظ أنى 
كنت أنقد الواقع نقد المنتمى اليه. أنالم أرفض ثورة يوليو مطلقاء ول أكتب أى 
ضدها . . . ربا كان هذا سببا فى عدم البطش بى " ٠‏ ويعترف بأنه منح فى عهد الثورة فرصا 
كثيرة» منها الكتابة فى " الاهرام " (ص7١١٠)‏ . ولكنك تحس بنوع من الغصة فى حلق نجيب 
تحفوظ وهو يعلن ظرفا ضروريا جدا لانتاج الفنان الاديب؛ واداته الكلمة كبا هو مفهوم. ألا 
وهو سيادة مناخ الحرية: ' حرية الرأى شىء ضرورى جدا للاديب.» وللاديب وللصديق 
والعدوء للعاقل وللحكيم. ولايخشى من هذه الحرية الا واحد فقط. هو غير الحكيم " . ويعبر 
عن نوع من الضيق الاصلى حين يقول ١:‏ آحيانا يجد الفنان صعوبة فى التعبير عن نفسه . نخاصة 
لموقف الدولة منه [يقصد على مانظن إمكان بطشها به ان لم تعجبها مواقفه]. وهذا وضع عام فى 
العالم العربى ' . ويعلن: "ان صوت الاديب صوت كاشف عن التقيقة ' (ص4). 

هذه هى بعض الظروف أو العوامل الخارجية والداخلية؛ التى أحاطت بعمليات الانتاج 
الفنى عند نجيب محفوظ. على ما تظهر فى النص الذى بين أيديناء وقد أشرنا فى هذه 
الصفحات الى عوامل : حالة الحب. التغذية المستمرة. الاعداد والتتخطيط . حماية استقلال 
الوعى الفنى من تأثير نياذج سابقة؛ مجابهة الصعاب الجوهرية. تنظيم سير الحياة اليومية -حرصا 
على صالح الانتاجء الخرص على جو التركيز وأسبابه. ظاهرة هبوط منحنى الانتاج أحياناء 
الاحداث الوطنية العامة وتأثيرهاء مناخ الحريةكضرورة للانتاج الفنى . 
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ب_العملية الانتاجية 

يجب أن نحددفى هذا المكان حدود وتداخلات المصطلحات التى نستخدمها فْ هذه 
اللدراسة فيما يتصل بالمسألة موضع البحث الآن. فنقول' العملية الاتتاجية'» ونقول 
كذلك ' العمليات" و" فعل الابداعث وفعل الانتاج"» ىا نتحدث عن " العمل الفنى ' . أما 
أعم هذه التعبيرات فهو" فعل الابداع " . وأخص منه " فعل الانتاج" » فالإبداع يشمل كل ماهو 
خلق من قبل الفنانء ويشمل الانتاج المباشر للعمل الفنى» كما يشمل سائر العمليات المهيئة 
له والمؤدية اليه باللزوم . وفعل الانتاج هذا يشير الى سائر العمليات الانتاجية؛ ومن النادر ان 
يضم عملية انتاجية واحدة» بل من المستحيل ذلك واقعياء لان الفعل الانسانى عامة؛ والفعل 
الفنى نوع منه. متعدد الجوانب بالضرورة ويتطلب امتذادا فى الزمان» وهو نوع من التعدد. فلا 
نقول ' العملية الانتاجية ' على جهة المفرد؛ بل نقصد بها النوع كله . أما تعبير" العمل الغنى " ؛ 
فنقصد به الانتاج الفنى بعد تشكله تماما وظهوره ظهورا موضوعيا مستقلا عن منتتجه وبعد 
اكتهال سائر العمليات الانتاجية التى آدت اليهء من تصور وتحديد واعداد وتخطيط وتنفيذ 
ومراجعة وانباءء مع ملاحظة أن" العمليات الانتاجية' قد تطلق على الدقة على خطوات 
التنفيسذ والمرااجعة والائباء وحسب. أما اذا أخذناها بمعنى أعم يشمل التصور والتحديد 
والاعداد والتخطيط . فانها تتداخل بالضرورة مع " فعل الابداع " بوجه عام . ولا يعجبن أحد من 
هذا التداخخل ومن الافتقار الى الاستقلال القاطع فى امتدادات المعانى» فهذا شأن كل ماهو 
حيوى. والابداع الفنئ هو من أجل مظاهر الحياة؛ وهى بسبيل التكون. على مستوى الصنع 
الانسانى بالطبع ٠‏ وهل من ينكر التداخل بين الابداع والانتاج؟ 

ونبدأ من استتخدامات النص موضع الدراسة لكلمتى "الابداع" و" الخلق' . لايستتخدم 
نجيب محفوظ نفسه كلمة " ابداع' إلا مرة واحدة. فى تعبير " عملية الابداع الفنى ' 
(ص18١).‏ ويستخدم الفعل ' يبدع ' مرة اخرى : " أعتقد ان الاديب يبدع افضل ماعنده وهو 
يحب "» والمعنى المقصود ف الموقعين هو الخلق الفنى . ولكنهما يشتركان ف الايحاء بأن فعل 
الابداع متعدد الوانب ثمتد على فترة من الزمن . أما محرر السيرة. جمال الغيطانى» فانه هو الذى 
يستخدم كلمة " ابداع ' ثلاث مرات (ص8. 5 8). وهى تستخدم هنا أيضا بمعنى انشاء 
الجديد الطريف ب| يخرج بمحصل الانتاج. بل وبفعل يه ذاته. عن دائرة رتابة وتكرار 
و" عادية " الحياة اليومية. ويشير قوله : * لكنه عندما يبدأ ابداعه ينطلق بلا ترددء بلا وف " 
(ص8) الى فعل الانتاج المتعين. حين يجلس الكاتب الى مكتبه ممسكا بالقلم خاطأ على الورق 
حروفا تسرسم عوالم غير العالم الواقعى . ولكن نجيب محفوظ يستخدم كثيرا كلمة "الخلق ' 
(ص١١1.‏ 1988 14061490), وربما كان ابتعاده عن استعمال كلمة ' ابداع ' تواضعا 
منه. لما فى هذه الكلمة من شحنة قيمية واضحة. بينها كلمة " خلق ' ذات اطار اكثر حيادا 
نتيا والمعنى المشترك فى هذه الاستتخدامات الاربعة لكلمة' خلق ' هو معنى انشاء شىء 
جديد من ذات الفنان يضيفه على موجودات العالم ول يكن منها من قبل . وأحد هذه 
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الاستحدامات (ص١١1)‏ يعارض مابين الخلق المنى والاصل الواقعى. و يشير اخر 
(ص )١5١‏ الى مساواة مابين الخلق والابتاح الخيالى الخالص بغير استقاء من أصل فى الواقع . 
ويشير ثالث الى ظاهرة " الخلق الجماعى " فى فن السينا (ص75١).‏ وبين) برى ق الاستخدام 
الاول (ص )٠١ ١‏ أن نجيب محفوط يقصد" بالحلق * ١(‏ الحلق ييل [الشخصيات] الى شيء 
آخره ) المارسة الفعلية لعملية الانتاح الفنىء مانه يستخدم الكلمة ى ص 47 ١‏ للدلالة على 
نتيجة الانتاج فى المحل الاول : * التعبير عن تحربة حب . . . يساعد على خلق عمل جديد' 
(ويمكن أيضا للقارىء آن يرى امكانا للاشارة هنا الى مجموعة العمليات. ولكن السياق يغلب 
القهم الذى أشربا اليه) . 

اننا فى هذا القسم نتخيل الفسان وقد جلس الى مكتبه. وأخذ يكتب مستجا نوعا من الكتابة 
التى تؤدى الى خلق حياة. من الدرجة الثانية. حياة خلاياها كليات تثير تصورات وخيالات 
وانفعالات تكوّن عالما متسقاء هو الدى نسميه الخلق الفنى الادبى. أو العمل المنىء أو الادب 
اختصارا. وهدفنا هو آن سجمع وأن نرتب مايقوله كتاب " بجيب محفوظ يتذكر" حول هذا 
الموضوع . مبتدئين من الحواشى حتى دصل إلى قلب الامر. 

ونبدأ من بعض التحديدات الزمنية وما يتصل بها. تتكرر الاشارة الى اتباع نجيب محفوظ 
نظاما اصارما» في حياته عامة» وفي عمله بالتبعية (راجع خاصة ص /-8)» ومن ذلك انه لا 
يعمل في العام الا في نصفه الممتد من اكتوبر الى ابريل» بسبب مرض الحساسية الذي يصيب 
عينيه» ويرجع ذلك الى منتصف الاربعينات على الاقل (ص »)١١7‏ ويفهم من السياق أنه 
يقصد بكلمة «أعمل» الكتابة» ويدخل فيها ما يتصل بالكتابة أثناء مرحلة الرصد والجمع 
والتخطيط أو اثناء مرحلة التحرير النهائي. وفي داخل هذه الأشهر الستة أو السيعة» وخارج 
يوم الخميس على الخصوص الذي كان يخصصه لزيارة والدته في العباسية ابان حياتها (توفيت في 
مطلع السبعينات» ص 258 8) ولرؤية أصدقاتئه (ص ”اا 20776 ويوم الجمعة» الذي 
كان يتصدر في صباحه ندوة لعدة سنوات ١947(‏ -143575م) في مقهى في ميدان الاوبرا 
(ص9؟ - )3١‏ وفي مسائه في مقهى #ريش» وغيره لبضع سنوات (ص 5 ؟7) (وبعد تقدم بنتبه 
في السن خصص صباح الجمعة بأكمله للعائلة» ص ١6١)ء‏ خارج هذين اليومين. فان نظام 
«العمل» عند نجيب محفوظء ومنذ أول أيام الوظيفة» يتمثل في التقرير التالي: «لقد عودت 
نفسي على ساعات معينة للكتابة . وفي البداية كانت روحي تستجيب أحياناء وأحيانا لا. 
لكنني مع الزمن اعندت ذلك . انني اكتب عادة عند الغروب» ولا أذكر التي كتسب أكثر ين 
ثلاث ساعات. وفي المتوسط لمدة ساعتين . . . وأسهر حتى الثانية عشرة ليلا واكتفي بخمس 
ساعات نوم» (ص8) ولد مررينا من قل أنه كات يقرأ ياعتياد لبد ثلاث ساعات يومياء على 
الأقل حتى عقد الخمسينات (ص8» 6ه وأنه يقرأ بعد أن يكتب يكتب وليس العكس (ص6), 
فتكون فترة الكتابة ما بين الخامسة مساء والثامنة على التقريب والقراءة فيه| بعد ذلك . 
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ولا شك في احساس نجيب محفوظ الحاد بأهمية الوقت» وقد مرت بنا أمثلة تدل على 
ذلك . وبما يتصل بأهمية العنصر الزمني في الانتاج الابداعي بشكل مباشر أمران: الأول» ونشير 
اليه سريعا لانه مر بنا ولكنه ذو أهمية كبرى تبرر اعادة الاشارة اليه» أنه يعي أنه لا شيء يصنع 
المع الزمن ولا شىء يصنع ضد الزمن أو على رغم منهء على ما يقول بعض الاوربيين في 
كلامهم المعتاد» ولذلك فان انتاج الثلاثية تطلب منه سنوات عديدة» منها أربع لكتابة 
تفاصيل الشخصيات والاحداث» (أرشيف الثلاثية»» وللتخطيط للرواية كلها (ص »)٠١*‏ 
وهو ينعي على من أخرج عملا موازيا «في ستة أشهر فقط» (ص١١٠).‏ ويتحدث محرر السيرة 
عن نفسه وعن نجيب محفوظ معا حين يقول عن هذا الاخير: «تعلمت منه هذا التنظيم 
الحديدي للوقت . أدرك أن العمر ضيقء أن العمر قصير والعلم كثير» وما أريد البوح به أدبا 
أكثر» وأن السنوات تمضي مسرعة» والأدب ليس نزوة» وأنه في حاجة للى جهد كبير هائل» الى 
المعايشة العميقة لحياة الناس» إلى التحصيل المستمر » ( ص 7 ). وهذا النص القوي يقابل ما 
يقال ف اللاتينية خاع8 مازلا .دهدما حصى 2 وترحمته الحرفية : «الفن واسع . والعمر قصيرا . ولكن 
المقصود «بالفن» هئا هو المعرفة والمقدرة المتخصصة معاء والمعنى أجدر أن يدرك بقولنا: «بحار 
المعاني بغير حدود . . . »» والمعروف أن هذا التعبير اللاتيني هو نفسه ترجمة عن كلمة شهيرة 
لابقراط الطبيب اليوناني المؤسس» وربما وجدنا ما هو أقدم منها بكثير عند حكماء المصريين 
القدماء» من أمثال بتاح حتب» من الدولة القديمة؛ ولكن هذا حديث آخر. الامر الثاني يعبر 
عن ادراك مناسبة امكل القائل: اضرب الحديد وهو ساخن». ويطيقه نجيب محفوظ على 
المعاني في علاقتها بالزمن» أي من حيث نضوجها وما بعده؛ فيقول: «هنا أود أن أقول لك 
ملاحظة هامة : اذا كان عندك موضوع معين فلا تؤجله» (ص ٠١0‏ )» لان تأجيل التنفيذ يعني 
ضياع فرصة تحقق العمل بعد أن يكون قد اختمر أو نضجت فكرته واصبح قنابلا للتعيين . 
وبالفعل فان هناك وقتا معيئاء لا يمكن اداء العمل أو انتاجه قبله (قارن ص »)٠١١‏ وهو 
ليس المعنى المقصود هناء ولا يمكن انتاج العمل بعد فواته من جهة أخرى» وهو ال معنى 
المقصود في كلام نجيب محفوظ» والواقم ان هذه القاعدة تسري عل شتى جوانب النشاط 
البشري من الابداع الفني الى التصريح بالحب الى اجراء العملية الجراحية الى اضافة الملح أو 
السكر في طبخ الطعام . 

وما يتصل بعامل الزمن أيضا تصريح لنجيب محفوظ سبق أن قابلناه: هنا نقطة لا بد من 
توضيحها: وهي أنني لم أعتد قراءة اعمال معينة قبل ان اكتب احدى رواياتي» (ص١١٠)؛‏ 
والمقصود بكلمة «قبل" هنا إنم| هو ما يسبق عملية الكتابة» أي التحرير النهائي» مباشرة» لاننا 
رأينا أن نجيب محفوظ كان كثير القراءة بوجه عام» وكان يمهد لانناجه 00 على أعلى 
النهاذج في بعض الحالات المعيئة» واهمها بالطبع الثلاثية» وهي رواية اجيال» فقرأ أعمالا يجدد 
منهائلاثة بالاسم (ص١١١).؛‏ ولكن هذا في مرحلة الاعداد العام» أما حين يحدد أفكباره 
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وخططه هو وتصبح جاهزة للتشكيل فنياء أو للصياغة على الورق على هيئة العمل الفني في 
مرحلة انتاجه الاخيرةء فهنا لا يقرأ نجيب محفوظ اعمالا معينة قبل مرحلة الكتابة الاخيرة هذه . 
والتمرير الذي نراه لهذا التحرز هو كما أشرنا من قبل ٠‏ أن الفنان يريد لانطلاقته الابداعية أن 
تتحرر من كل تأثير خارجي مباشر حال حاضر في الوعي بشكل يكوّن ثقلا على حرية حركة 
الذهن . نعمء كل ما خبر وكل ما قرا الفنان له نوع من الحضور ولكنه خافت أو مستور أو 
مسى تماماء بيئم| القراءات التي تسب مرحلة الكتابة الاخيرة تكون ذات حضور ذي ثقل ١‏ 
وتعوق حرية الذهن خيالا واختيارا وتتابعا وأسلوبا. ولعلنا نضرب مثالا من ميدان قريب بعض 
الثىء : فينصح بعض الموجهين النفسنيين التربويين الطلاب» من شتى المستويات» الذين 
يكون عليهم اداء الامتحان في صبيحة اليوم» من الوقوع في خطأ المراجعة الثقيلة» بل المذاكرة أو 
الاستذكار» في الصياح الباكرء ويرون أن الافضل أن تتم كلل دراسة في اليوم السابق» ثم ينال 
الطالب نوما عميقاء ويذهب من فوره بعد الاستيقاظ لى امتحانهء غض الفكر نشطه وستأتي 
له سائر المعارف في سهولة ويسرء بل قد تأتي له افكار طريفة لمعالجة المادة على نحو لا يكرر فيه 
أسلوب عرض المادة على الطريقة التي درسها بها في مراجعها . 

تأق بعد اطار الاعتبارات الزمنية المحيطة مباشرة بفعل الكتابة الابداعية» صفة أخرى 
تحيط بفعل الانتاج الابداعي كله وربم| بالمعنى الدقيق لكلمة «احاطة؛؛ تلك هي صفة 
السرية. ان نجيب نمحفوظ لا يكتفي بعدم اشراك احد في متابعة اعماله وهي بسبيل التنفيذ. ولا 
حتى زوجته» من بعد زواجه» .ويرفض أن يدخل في طائفة «الكتاب [الذين] تعودوا اشراك 
الآخرين في عملية الابداع الفني»» وانما هو يذهب لى ابعد من هذا بكثير: «هناك كاتب يعتير 
عمله سراء حتى يرى النورء وأنا انتمي الى هذا النوع» (ص518١).'‏ وربما يظن قارىء النص ان 
سبب هذا هو التجربة المؤلة التي مربها نجيب محفوظء وهو بسبيل تدبر انتاج رواية حول 
اجيال» وحديثه عن مشروع+ ذاك» الذي سينتهي الى انتاج الثلاثية» ‏ إلى بعض الزملاء» 
فيقول: «في هذه الفترة اخطأت خطأ كبيراء لم أكرره فيها بعد ابدا في حياتي : في هذه الفترة 
تحدئت كثيرا عن هذا النوع من الروايات» وأفضت في شرح أفكاري» ونيتي في كتابتها يوما ما. 
احد الادباء الذين استمعوا اّ ذهب وشرع في كتابة رواية من هذا النوع» اي رواية أجيال» 
وأصدرها بعد ستة أشهر. منذ هذه التجربة تعلمت ألا أحكي أي شيء. أكِي تفاصيل عن 
مشروعاتي» (ص .)1١١- ١٠١٠١‏ نعم» لااشك أن هذه التجربة ستكون العامل الحاسم في هذا 
القرارء ولكننا نظن أتها ما فعلت الا تأكيد اتجاه أصلي عند نجيب محفوظ » اتجاه لا يظهر بعض 
الشيء في اشارته الى توجهه الانطوائي وحسب. بل وكذلك, وعلى الأخصء في قوله عن نفسه 
منذ سن الخامسة والعشرين: «كنت أعتقذ أن الأدب نشاط سري» نشاط أسل نفسي به (ص 
نفك وكل ما سبق ان قلناه عن استقلالية نجيب محفوظ يصب في ذات المصب . ويبدو لناء» 
على كل حال؛ أن كل تدخل من خارج الفنان على النمو الطبيعي لتكوّن العمل الفني لا بد أن 
يكون بالضرورة تدخلا فاسدا مفسداء ليس فقط لانه تدخل "براني» بمن لا يستطيع أن يحيط 
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احاطة الفنان بسائر جوانب مشروعه الفني وأوجهه وأهدافه ومغازيه ودوافعه وسواطته» بل 
وكذلك لان العمل الفني يكون لهء منذ أن تظهر فكرته الأولى» نوع من البسية الداخلية المستقلة 
الفاعلة» كأنه البويضة المخصبة في رحم الامء فيها ما ديها من الام (مقابل المنان في عملية 
الخلق الفني)»؛ وفيها ما فيها من الأب (مقابل المؤثرات الخارجية)؛ ولكنها تكون كيانا جديدا 
فريدا يفرض نفسه على حامله» وينمو بفضله وان يكن مستقلا عنه بل برغمه» فيكون العمل 
الفني قائم| على علاقة فريدة بين فكرته التكوينية النامية وبين الفنان الحامل لما والراعي لنموهاء 
حتى تخرج كائنا مكتملاء أي أنها علاقة ثنائية وحسبء وكما نرى أن الجنين ينمو في بطن الام 
وحسبء وليس للأب أو لأقرباء الام أو لغيرهم دور في فعل الحمل هذاء فكذلك الحال مع 
العمل الفني الذي تكون علاقته مع الفنان وحدهء مهما زعم آخرون من أن لهم يدا في تطويره 
(قارن النقاد مع الاطباء). فاذا كان الامر كذلك» فسن الصحيح الا جدوى للحديث مع 
التحرين عن العمل الفني وهو بسبيل الانشاءء بل ولا قيمة فعلية لكلامهمء أيا من كانواء 
عئنه وتصبح السرية هي الملمح الطبيعي للانتاج الفني. ونرى ان نجيب محفوظ يقترب من 
هذا المعنى الذي حاولنا الذي تطويره في هذه السطورء حين يقول تبريرا للسرية ولعدم اشراك 
الآخحرين : «اذ أنه في رأبي لا يوجد اثنان يمكن أن يتفقا في الرأي حول عمل أدبي أو فني» 
(ص48١)»‏ وهذه عبارة مهذبة من أديب حريص في كلامه ومتحفظ في العادة (راجع ص 
5 وهي انما تريد أن تقول انه لا يوجد اثنان قادران على فهم واحد كامل لطبيعة العمل الفني 
وهو بسبيل التكون. تماما | انه لا يوجد من يحسء بالفعل وعلى التهام» احاسيس الام الحامل 
وهي تعاني ما تعانٍ» فرحاورجاء وعذابا وانباكا» من جراء حملها. ثم لماذا نذهب بعيدا: هل 
هناك من يحس لك أوجاع معدتك؟ وكذا الحال مع الفنان: لا يوجد من يستطيع ان يتوحد معه ' 
تمام التوحد وهو بسبيل انتاج عمله الفني . 

وما دمنا بصدد هذا الاطار العضويء فاننا نشير الى أن نجيب محفوظ يستخدم تشبيها 
حيويا قويا وهو بصدد الحديث عن موضوع يدخل في اطار المسائل التي نحن بصددهاء والتي 
تدور سائرها حول «العملية الابداعية» المباشرة . يقول : #بالنسبة للاديب» فان الحكاية تشبه 
الغريزة الجنسية» مادامت فيهبا حيوية تحتاج الى الخروج؛ هذا هو الاساس. اذا ذهبت هذه 
القدرة انتهى الامر؛ (ص .)١١١‏ وكان بصدد التمييز بين الفيلسوف والمفكر من جانئب والاديب 
من مجانب أخخر» فيرى أنه يمكن لصاحب الافكار أن #يقول كل ما عنده»» وذلك في كتاب أو 
كتابين» «وقد ينتهي الامر» عند ذلك. بينا الاديب» ولا شك أن هذا ينطبق على الفنان 
عامة» يكون في وضع مختلف: فالمسألة عنده ليست أن يقول فكرتين ثم يمضي حال سبيله » 
وليست أنه قادر على التحكم فبما يقول أو لا يقول» فإذاجدت أمور أو #موضوعات»» أخرج 
بشأنها اعمالا فنية» ىا هو الحال مع الفيلسوف أو المفكر كلما جد جديد في عالم الفكر أو 
الانسان» كلاء الاديب عند نجيب محفوظ اما أنه قادر على الانتاج أو غير قادرء «حتى ولو 
كانت الدنيا كلها مواضيع» (ص١١١)»‏ ك| يقول هو بلغة اقرب الى الدارجة» أي إما أنه يتمتع 
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بالحيوية أو لا يتمتع . بعبارة أخرى : ان الفسان لا يستطيع التحكم في قدرنه على الاانتاج» فهي 
اما موجودة أو غير موجودة» ونستطيع أن نضيف: واما مستثارة أو غير مستثارة . و يوضح هذا 
الموقف ما يقوله نجيب محفوظ في نفس الاطار حول شخصيات الاعيال الروائية : «لكل كاتب 
نوعية من الشخصيات يفضل التعامل معها. لكن المسألةلا تجيء بتخطيط؛ الموضوع يجيب 
[يأق ب] صاحبه معه. أحيانا الواحد يكون قد عرف شخصيات وينساهاء ثم تطغي [في 
الاصل : يطغى] فجأة في فترة معينة» (ص١١١).‏ ان هذا النص يرفض القصدية والازادية 
والعقلانية في تفسير اختيار الشخصيات» ويميل الى تأكيد دور اللاشعور» ويتجه على الاخص 
الى جعل الفنان في موقف «القابل؟ لما يفرضه عليه منطق التكوين الداخلي للعمل الفني 
(«الموضوع يجيب صاحبه معه؟» أي يحضره ويأتي به. بل ويفرضه في النهاية) . وهكذاء فان 
نجيب محفوظ لا يرى ان الاديب قادر على «التحكم؛ في قدرته الانتاجية » وهو شأن الفيلسوف 
والمفكر فيما يرىء بل الخال أنه اما ان هذه القدرة موجودة أو غير موجودة»ء فاعلة عاملة او 
ليست كذلكء وهو شأن القدرة الجنسيةء مهما كانت المثيرات الخارجية . ونلااحظ ان كلمة 
«تخطيط» في هذا النص تعني الازادة والتحكم القصدي العقلانٍ» وهو مايقلل نجيب محفوظ 
.من تأثيره» بل ينفيه» ويعلي من شأن المنطق الباطني لبنية العمل الفنيء حتى وهو بسبيل 
التكون . 

لا زلنا حتى الآن نحوّم حول فعل الكتابة» ونقترب منه بعض الشيء» وسنصل اليه بعد 
تحقق شرط ضروري : ألا وهو أن يملك الفنان زمام موضوعه في نهاية مرحلة الرصد والجمع 
والتخطيط التفصيلٍ للعمل» وهي التالية هي نفسها على فترة يتم فيها تكون فكرة الموضوع 
والتأمل عليها والتدبر في جوانبها . يقول نجيب محفوظ : «في لحظة معيئة شعرت انني وصلت الى 
نقطة معينة امتلكت فيها زمام الموضوع» (ص١ .)1١‏ انه يتحدث هنا عن مشروع الثلاثية» 
الذي جاءته فكرته على دفعات عير قسراءات متعددة (ص ١٠١١1-١١٠)ء‏ حتى وصل لى تلك 
«اللحظة المعينة» التي أحس فيها أنه امتلك زمام الموضوع . وعلى الرغم من أن السياق يدل على 
أن المقصود هو امتلاك زمام فكرة المشروعء وهو مرحلة ابتدائية سابقة على الرصد والتجميع 
والترتيب والتخطيط » وهي مرحلة الاعداد التفصيلٍ بوجه عام. وتتوجها أخيرا مرحلة التنفيذ 
الفعلي بالكتابة الابداعية» على الرغم من كل ذلكء» الا ان عبارة نجيب محفوظ تلك تصدق 
أيضا على اللحظة السابقة مباشرة علي التنفيذ الفعلي وانتاج العمل الفني بعد الاعداد وبعد 
التدبر, ليس فقط في مجال الانتاج المني بل وكذلك في شتى ميادين الابداع الاخرى بها في ذلك 
0 الابحاث العلمية عالية المستوى على سبيل المثال» أو الانجازات الرياضية عند السبّاح أو 

ونصل الآن إلى قلب الامر » الى فعل الكتابة الانتتاجي (نضيف هذه الصفة الالحيرة زيادة 
في الايضاح ٠‏ لان الفنان يستخدم الكتابة من غير شك في مرحلتى التدير والاعداد . ولكنا 
نقصد «بالكتابة» اطلاقا الانتناج الانداعي) . ونشير على الفور الى أن فعل الابداع التنفيذي هذا 
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يمتد في العادة امتدادا زمنيا ذا بال » فقد يدوم أياما وقد يمتد للى سنين طويلة » والمهم هو 
المحافظة على وأحدية النغم أو على الامساك بالخبل المتين» وسترى ما يقوله نجيب محفوظ حول 
هذا بعد قليل . أما عن الامتداد الزمنى ليعض أعماله » فإنه يشير الى الثلاثية : «كانت الثلاثية 
شاغلي طوال السنوات التى عملت خلافا على إنجازها» (ص ٠١5‏ ).» و «الانجازا هنا هو 
اللقابل لفعل الابداع التنفيذي أو لعملية الانتاج التي نحن بسييلها ٠‏ بينما يقول عن 
«الحرافيش» : «فكرت فيها حوالي سنة » واستغرقت كتابتها سنة أخرى» (نفس المرجع) . في 
خلال هذا الامتداد الزمني » طال أو قصر » ينبغي على الفنان أن يكون دائم الاتصال مع 
موضوعه » حتى يستطيع أن يعود كل يوم ساعتين أو ثلاثا » وهكذا على امتداد ستة أشهر أو 
سبعة » كا رأينا . لذلك »ء فاننا نعود ونلاحظ كلمة اشاغلى» في النص الاسبق الذي أثبتناه 
للتوء | نجد نجيب محفوظ يشير الى هذا الامر صراحة وتفصيلاء ويمتد بالانشغال بالموضوع ع 
بابقائه حيا في الذهن مع دوام التفكير عليه 3 الى ما بعد شهور الانتاج السنوي ١‏ حيث يقول : 
كانت شخصيات الثلاثية لا تبرح فكري اطلاقا » ومن هنا حافظت على وحدة الاتجاه في 
الزواية ٠‏ حتى فترة الاجازة » أو في فترات الانقطاع بسبب شغلي في وزارة الاوقاقف ٠‏ حتى في 
السينما » كنت أعايش الشخصيات والاحداث؛ (ص .)٠١5‏ 

وقد رأينا حرصه على أن يبعد عن ذهنه كل تأثير خارجي من ناذج أخرى وهو في مرحلة 
الكتابة الانتاجية (ص 9 . )٠١١‏ ء بل إن فعل الكتابة الابداعية يجعله يصي شخصا آخر 
غير نجيب محفوظ عضو المجتمع العادي . فهو يدير ظهره للعالم ويدخل في عالمه هو . ولا ٠‏ 
يعود يعبأ يشىء , الا بالحقيقة الداخلية للعمل الفنى الذي هو بسبيل اخراجه . يقول مخاطبا 
محرر السيرة : «الحقيقة أنت قلت كلمة صادقة جدا منذ اسبوعين : قلت إن نجيب محفوظ 
عندما يكتب لا يعبأ بشىء » وينسى كل شىء؛ (ص )١117‏ ء وكان جمال الغيطاني قد قال في 
المقدمة : «عندما يكتب نجيب محفوظ يدير ظهره للعالم » لا يعبأ بشىء ٠‏ ربما يبدو في حياته 
الخاصة واليومية محافظا . متنزنا » لكنه عندما يبدأ ابداعه » ينطلق بلا تردد » بلا خوف »ء بلا 
أدنى هاجس أو حذرة (ص 8) . وعلى الرغم من أن سياق النصين يشير الى العلاقة مع السلطة 
السياسية في مصر في الستينات » الا أن الامر ينطبق على كل عملية ابداعية (ولاحظ أن 
«ابداعه» في النص الثاني تتحول تواضعا الى اعندما يكتب» في النص الاول ) » فهى انتقال من 
العالم المشترك إلى عالم ممحصوص له قوانينه وقيمه وله منطقه وله حقيقته . 

ول نر نجيب محفوظ يتحدث في الكتاب الذي بين أيدينا عن دور الخيال في العملية 
الابداعية التنفيذية » بل ربا لا تستتخدم كلمة #خيال» في كل النص الا مرتين وحسب فيم) نظن 
( "كان خيالي يصبح نشيطا جدا أثناء تدخين الشيشة» » ص ١77‏ و «الحرافيش . . . كانت 
دفقة خيال؛ » ص .)٠١9‏ وفي المقابل فانه يكثر من'استخدام اصطلاح «الخلق» كا مر ينا » 
وربا يظهر أن هذا «الخلق» يساوي الخيال في قوله : «معظم [«حكايات حارتنا» ] خلق بحت» 
(ص ٠5١)ء‏ ولكنه الخيال الذي هو نتيجة التخيل » وليس التخيل من هو حيث عملية 
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ابداعية مخصوصة . وبالطبع فليس معنى عدم تعرضه لهذا الامر إهماله أو عدم اهتامه بهء وانها 
م تأت مناسبة في خلال الخوار مع محرر السيرة تتيح له التحدث عن دور التخيل في انتاجه على 
نحو مباشر . ومع ذلك » فرب| تحدث عنه على نحو غير مباشر حين لمس الصلة ما بين معالم 
العمل الفني ذاته والاصول الواقعية التي قد تكون وراء تلك المعالم » والمعنى الاسامي الذي يبرزه 
نجيب محفوظ يقوم في أمرين : الاول أنه يحدث دائا «تحول» واعادة صياغة للاصول الواقعية. 
وذلك بفضل تدخل الخيال أو «الخلق؟ ٠‏ والثاني أن الاصل الواقعى بذاته ٠‏ أو «الحقيقة» ٠‏ فقم 
جدا وقد لا يحتوي على شىء ذي قيمة فلية . ١‏ 

أما الامر الاول فتعبر عنه عدة نصوص تتحدث عن بعض الاعمال المعينة . عن الشلاثية 
يقول : «ان تسعين في الماتة من شحصيات الثلاثية لها أصول واقعية . . بالطبع الشخصية 
الواقعية تتسى . لان الخلق يحيلها الى شىء آخر . الاصل في الواقع ينسى ٠‏ ولا يعرف تاريخيا الا 
طبقا لتسجيلك أنت . الأصل لا يهم؟ (ص .)1١١‏ وهذا النص ذو أهمية كبيرة » ويصلح أن 
يكون تقريرا عاما للأمر الذي نحن بصدده » فالفن يحيل العناصر المأخوذة من مصادر شتى الى 
تكويسات جديدة تماما وفريدة . فليس «السيد أحمد عبد الجواد» في الثلاثية هو ذلك الرجل 
الشامي مهيب الطلعة (ص )26١‏ ء ولا بطل «الكرنك» هو حمزة البسيونٍ (ص 7550) . ولا 
موظف الجامعة هو أحمد عاكف (ص »)٠١7-31١١‏ ولا بطل «السراب» هو حسين بدر 
الدين (ص ؟7١٠)‏ ء الى غير ذلك . وعن #اللص والكلاب» يقول : «قرأت حادثة محمود أمين 
سليمان في الصحف . من هنا ولدت «اللص والكلاب». . . طبعا بعد أن كتبت عنه »ء لم 
أكتب قصة محمود أمين سليمان » أصبح الموجود هو سعيد مهران» (ص ٠ )٠١8‏ ويتجه الى أن 
يقول شيئا قريبا من هذا بشأن #حكايات حارتنا» (ص .)١5٠‏ 

أما الامر الثاني (فقر الاصل الواقعي)» فلدينا بشأنه هو الآتحر نص قوي هام » حين 
يتحدث عن «المرايا» فيقول : «[المرايا] بدأتها عدة بدايات . خطر لي أن أكتب عن الناس الذين 
مروا بحياتي ولم يلحوا علي فنيا » ثم جاءت فكرة أخرى » أن أكتب عن الناس الذين عرفتهم 
بشكل واقعي . كلا المشروعين لم يتما . اذا التزمت بالحقيقة وجدت أن المحصول محدود جدا . 
تحولت في الكتابة الى رواية » مع أنني بدأتها بنية الكتابة عن أشخاص محدودين بشكل واقعي : 
أحيانا يخيل اليك أنك تعرف كل شىءعن شخص معين » وإذا قررت الكتابة عنه تجد أنك 
لاتعرف عنه شيئا . لكن عندما يتعلق الامر بالخلق توجد شخصيات مختلفة وجديدة» 
1 (ص .)١4 ١‏ وينبغي ان ننتبه في هذا النص الى عبارة «تحولت في الكتاية الى رواية ؛ » وهى تشير 
الى استقلالية العملية الانتاجية وإلى ديناميكيتها الذاتية » والتي تعتمد هي ذاتها » في رأينا » على 
ان كل عمل فني » حتى منذ لحظة فكرته الاولى » يكون حاصلا على بئية خاصة مستقلة قابلة 
للتطور والنمو في الاتجاه الخاص لا والمناسب لما وحده 3 وهي تفرض نفسها على الفنان وليس 
العكس . ونرى تعبير ‏ الخلق » في السطر الاخبير مشيرا على السواء الى الاإبداع وللى دور الفيال 
الفني في الابداع ٠‏ فيمكنك ان تعيد قراءة ذلك السطر واضعا مرة كلمة «الابداع » واخبرى كلمة 
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«الخيال الفني ؟ وستعجد ان العبارة مستقيمة وتؤدى الى ذات المفهوم في المرات الثلاث . 

واذا كان الخيال » أو : الخلق 6؛ يؤدى الى ابتتداع شخصيات وأحداث لاأصل لا فى 
الواقع » وإلى تحوير كل ما هو ذي أصل واقعي تحويرا يجعل من المخلوقات الفنية كيانات بغير 
صلة حقيقية بأصوها المزعومة » فان عملية الانتاج تقوم بوظيفة مكملة لوظيفة الخال » ألا وهي 
وظيفة الانتقاء من «مغزون التجارب» (ص ١١١).ء‏ ولكن المنتقي يعود ليخضع بدوره لعمل 
«الخلق الفني» عليه ( راجع ص 01١١ 21١4-١١8‏ 150). 

ويشير نجيب محفوظ الى أنه لا يستطيع أن يفسر الاحتيارات الفنية التي يقوم بها ٠‏ أو 
فلنقل : التي يقوم بها الفنان فيهء في أثناء العملية الابداعية . يتحدث عن التفاصيل التي 
تراكمت في فترة اعداد الثلاثية » وعن موقفه بازائها » أو عن كيف تشكلت في أثناء مرحلة 
الكتابة الانتاجية : «كيف كان يمكن أن أصب هذه التفاصيل في عمل واحد ؟ الحقيقة من 
الصعب أن أقول لماذا خرجت بهذا الشكل ولم تصدر بشكل آخخر . كان من الممكن أن تخرج في 
النهاية بأشكال عديدة . كيف تكونت [ أي هذه التفاصيل » وعلى الشكل الذي خرجت به] 
في خلايائخي بهذه الطريقة بالذات؟ فهذا مالا أستطيع أن أجد له تفسيرا واضحا» (ص ١٠١9‏ ) . 
واذا كان هذا تقريرا عاما للامر » فان نجيب محفوظ يذكر حالة تطبيقية له » هى علة اختياره 
للمظاهرة التي يموت فيها #افهمي عبد الجواد'في الثلاثية : «المظاهرة التي مات فيها فهمي عبد 
الجواد في الثلاثية مظاهرة حقيقية من الناحية التاريخية . . . لا أدري لماذا اخترت هذه المظاهرة 
بالذات ليموت فيها فهمي» هذه ناحية لا أستطيع تفسيرها» (ص .)١١9‏ ( عن فكرة «السرا » 
راجع أيضا ص ١41‏ : «الغريب انك تجد أحيانا وجها ما يخيل اليك أنك على موعد معه . لماذا 
هذا الوجه بالذات ؟ لا أدري . . هذا شىء غامض لا تفسير له عندي» ). 

واذا كان تعبير #فعل الابداع» ينطبق في المحل الاول ٠‏ في ذهن القارىء العادي ؛ على ما 
يكتب لأول مرة » الا أن الواقع أن فعل الابداع ذاك » كما أكدنا على ذلك مرارا » ذو امتدادات 
متعددة » من قبله ومن بعده. ومن ذلك أن فعل المراجعة يعد من غير شك ججزءا من فعل 
الابداع العام » وان كان يختلف عن فعل الانتاج الابداعي المباشر من حيث التلقائية والانطلاق 
والشمول ٠»‏ ففعل المراجعة ابداع من درجة ثانية » لان فيه تصنعا وتدقيقا في جزئيات وتعملا 
وتوقفا » وكثير من باشروا عملية الابداع » في أي من ميادينها » فنا كان أم غير فن يكادون 
يكرهون عملية المراجعة هذه . أو لا يقبلون عليها على الاقل بطيب خخاطر . ويميز نجيب 
محفوظ » عن حق ٠‏ بين نوعين من المراجعة . تلك التى تأي بعد اكتمال العمل تماما » وهذه 
سنعود اليها في قسم تال من هذه الدراسة » وتلك التي تتم في أثناء القيام بالعمل » وبعد فترات 
الانقطاع على ااختلافها : فهناك فترة انقطاع لمدة ساعات ٠‏ أو لمدة يوم أو أيام » وأخرى قد تمتد 
شهورا كيا هو الحال في الفترة الواقعة بين ابريل واكتوبر في حالة نجيب محفوظ » وهذه المراجعة 
الاخيرة هي التي نتحصدث عنها الآن . يقول : «عندما كنت أستأنف الكتابة بعد انقطاع » لم 
أكن أعيد قراءة مسا سبق أن كتبته» (ص )2٠١5‏ » وربما كان السبب هو أنه كان دائم الانشغال 


-4؟177- 


بالعمل الذي يكون بين يد يهء حتى في فترات الانقطاع الطويل » وهو ما يسميه لابمعايشة 
الشخصيات والاحداث» ١‏ قلا تبرح فكره ه «اطلاقا» » وهو ما يكفل له المحافظة على «وحدة 
الاتجاه في الرواية » (ص 3١5‏ ) ء أو ربما يكون السبب حرصه على الانطلاق من ذات الدفعة 
القنية الأصلية التى وجهت أجراء العمل المنتهية بالفعل . 

ما أحوال الفئان في مرحلة الانتاج الابداعي » وما الجو العام الذي يحيط به حينها ؟ هناك 
العديد من التفاصيل الطريفقة ذات المغزى التي تتنائر في #نجيب محفوظ يتذكر» والمتصلة بهذا 
الامر » ونحاول ترتيبها على النحو الذي يل . 

لعل أول هذه الاحوال اتحاد الفنان مع عمله اتحادا وثيقا » سواء أخذت كلمة «عمله» 
بمعنى مجموع العمليات التنفيذية » أو بمعنى «العمل الفني» ذي الكيان المستقل حتى وهوفي 
مرحلة التشكيل فضلا عن مرحلة الاكتال . ونرى علامات على هذا التوحد في| يقوله نجيب 
محفوظ عن ثلاثيته » التي هي «أكبر وأعز عمل» ( ص18) » حين يعلن مشلا عن « حبه 
للثلاثية وحنيته اليها » ( ص5 ٠١‏ ) » ويعبر عن الازمة الضخمة التى مر بها حين بدا انه لن 
يستطيع نشرها :2 مررت يأيام يأس» ( ص 48) » «أذكر الفترة التى تلت رفض السحار لنشرها 
بأسى. كانت صدمة فظيعة »بل اهانة» (ص 44). وإذا كان الفنان يتحدث مثل هذا 
الحديث عن عمله يعد اكتماله » فان توحده معه ف اثناء تنفيذه لن يقل في الدرجة » بل يزيد 
وقد مر بنا بالفعل قوله : 2 كانت شخصيات الثلائية لا تبرح فكرى اطلاقا. . .» (ص 98 )١٠١‏ . 

ان الفنان وهو ينتج يجد في العمل الفنى قطعة من نفسه » ومن هنا فان الاخلاص للعمل 
الفنى هو صورة ١‏ للاخلاص للذات » . وهذا التعبير الأخير يمبتخدمه نجيب محفوظ نصا 
(ص 9 )٠١‏ » ويعبر عن مضمونه في نفس السياق بقوله : ١‏ المهم أن تبحث عن النغممة التى 
اكتب بها من داخل ذاتى اكثر » » تلك «النغمة التى تستخرجها من أعماقك» (ص؟ )٠١‏ . 
ونستطيع ‏ ان نأخذ هذه التقريرات على أنها تعبير عن الاتجاه العام الواجب توافره لدى الفنان 
دوما ء'.وأنها تنطبق على شتى مراحل الابداع الفنى » وخاصة مرحلة التنفيذ الاخيرة . ولا شك 
ان الغوص الى الاعماق يتطلب نوعا من « المجاهدة » ( قارن ص 7) » وهو هو نفسه ١‏ الفناء في ٠‏ 
الفن #(صن6). 

وقد يحدث ء في أثناء فترة الكتتابة الإبداعيئة » كا في فترة الاعداد » ١‏ بعض جفافب في 
التفمس 6(ص5ه) » وتفسيره عندنا يعود في المحل الاول الى التعب الدورى الذي يتطلب راحة 
ثم عودة إلى العمل أو الى نفاد الشحنةالفنية أو هبوط مستواها ٠‏ فتحتاج الى اعادة الشحن 
والتغذية » ويشير نجيب محفوظ 2 بطريق.غير مباشر ء الى علاج حالة «الجفاف» هذه 3 يتمثل 
في شيئتين : تردده » حتى مرحلة معيئة من عمره » على حى الحالية وتدخين النرجيلة : ( عندما 
أمر فى الجمالية تنثال على الخيالات . أغلب رواياتى كانت تدور فى عقلي كخواطر حية أثناء 
جلوسى فى هذه المنطقة » أثناء تدخينى النرجيلة » (ص05)» (كان جلوسى بمقهى الفيشاوى 
يوحى لى بالتفكير . كل نفس شيشة كان يطلع بمنظر. كان خيالى يصبح نشيطا جدا أثناء 
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تدخين الشيشة » (ص77١)‏ . ويقول عن فترة عمله بقبة الغورى » وهى تدخل ف سنوات 
عمله على الثلاثية : « كنت أتردد بانتظام على مقهى الفيشاوى في النهار ٠‏ حيث المقهى العريق 
شبه خال . أدخن النرجيلة » أفكر وأتأمل » كنت أمشى في الغورية أيضا » (ص017) . (لاحظ 
حب نجيب محفوظ للتنزه منفردا » فمنذ صباه في العباسية كان يخرج إلى «حدود الصحراء» إلى 
منطقة عيون الماء . . هناك كنت أجد نفسى وحيدا . . . كان خلاء لانهائيا » (ص/51 -88 ) » 
ويجب ربط هذا الى حبه للمشى الطويل » ولا نظن أن اختياره للذهاب الى عمله مشيا من 
مسكته الثالث بمنطقة العجوزة » على الضفة الغربية للنيل » الى مقر الوظيقة في وسط القاهرة ‏ 
وهى مسافة طويلة جدا تستغرق عدة كيلومترات » لانظن أن هذا الاختيار بدافع الرياضة 
وحسب » بل لعله يدخل في إطار تنشيط الخيال الفنى « والتأمل والتفكير » » اعدادا لجلسة 
الكتابة المسائية . حول حبه للمشى » راجع ص ٠١‏ اال ث7 05ه). 

ولايستخدم نجيب محفوظ اصطلاح ١‏ الال هام » كثيرا » بل لا ترد الكلمة في النص الذي 
بين ايدينا كله الا مرة واحدة » ففى شباب الفنان تكون ١‏ الالهامات سريعة » (ص١١١)‏ » 
والواضح أن الاشارة هنا للى مضمون الالحام » وليس الى الالحام كمصدر » ويحدد السياق مكان 
هذه الالحامات بأنه 9 الوجدان » » ولا يعسود نجيب محفوظ إلى استخدام هذا المصطلح هو الآحر 
مرة اخرى. ومع ذلك فان مفهوم < الالحام » له مكانه في تصورات نجيب محفوظ عن عملية 
الابداع الفنى » ولكنه ليس ذلك الالحام السحرى »الذى نجده عند بعض التصورات ( قارت 
الحديث عن ١‏ خلايا غخى » » ص ١١60‏ ) » بل هو مصدر الاقكار والصور الذى يمكن الاشارة 
اليه باليد أحيانا » وان احتفظت حالة الالحام بقدر من الغموض والسرية » وهو ف رأينا من 
سمات العمليات الحيوية عموما . ويستخدم نجيب محفوظ ني هذا الاطار كليات ‏ يلهم » و 
يوحى » و 9 يشع » » وغيرها ء وأحيانا ما يقصد حالة الالحام بدون استخدام أي اصطلاح 
خاص »ء وهو الحال في قوله: ١‏ كتبت الكثير من أعمالي تحت تأثير حالة حب » ليس من 
الضرورى وانا أعيش التجربة » لكن بعد مرورها . وأعتقد أن الاديب يبدع أفضل ما عنده وهو 
يحب . . . أبن التعبير عن تجربة حب بعد الانتهاء منها . . . يساعد على خلق عمل جديّد ؛ 
(ص 147( حول تجربة قد تشابه تجربة حب نجيب محفوظ الأولى » راجع نص 2 صفاء 
الكاتب » من ؛ المرايا؛ » ص ١417 »١1547 ١١484‏ » من حيث عملها كمصدر للالهام العام » . 
ومن مصادر الالهام الاخرى » غير الحب » بيئة الطفولة الأولى ( با تحمله بالطبع من ارجاعات 
زمنية ) » وهى قد تكون الريف عند بعض الادباء ٠»‏ الذى هو حجر الزاوية في أعماطم ومتبع 
أعمالهم» » وهي حى الجالية فى حالة نجيب محفوظ . يقول عن المكان الملهم : « يخيل لى انه لا 
بد من الازتباط بمكان معين » او شىء معين » يكون نقطة انطلاق للمشاعر والاحاسيس» » 
ونلاحظ أنه بدأ من المكان ثم عمم : ١‏ أو شىء معين » » ويصل بالتعميم الى قمته : « نعم 
لابد للاديب من شىء ماء يشع ويلهم » ( ص85 ء لكل ماسبق » ولاحظ ان « نقطة 
الانطلاق » و ١‏ منبع اعرالهم » تشير الى مصادر الالحام » ولالحظ ديمومة مصدر الالهام في 
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استتخدام كلمة 3 يشع » » وقارن وصف تأثير حب « صفاء الكاتب » بأنه فجر في القلب ‏ حياة 
ما زالت تنبض بين الحين والحين بذكراها ؛ » ص57١)‏ . أخيرا فان مصادر ااام تتعدد , ولا 
تنتهى ( راجع مثلا وصف محرر السيرة لحيئة نجيب محفوظ وهو يرى ويفحص حمزة البسيونى » 
في لنظة ميلاد فكرة ١‏ الكرنك » » ص 15 ١‏ وانظر ص 177 ) . ومع ذلك ٠‏ فيمكن ان نميز 
بين مصادر كيرى وأخرى صغرى 2 دائمة وعامة وأخرى عابرة وتخصوصة ٠»‏ الى غير ذلك . 
ونتحدث أخيرا عن حالين عامين من أحوال الفنان وهو بسبيل الانتاج الابداعى . الخال 
الاول هو حال التفرغ الكامل ( أو شبه الكامل » والمهم هو توجه الذهن ) . والاهتمام بعدم 
تبديد الوفت »ء وقد سبق أن أشرنا الى هذا وذاك ( راجع ص 494. 18"*015 ,ل/إلال 
161) . الخال الثانى هو القدرة الكبيرة على العمل الفنى لمدة ساعات طويلة . ومعظم ايام 
الاسبوع ؛ وبانتظام » وخلال شهور طويلة » وقد مر بنا الحديث عن ذلك . ونلاحظ أن القدرة 
على العمل الشاق » وعلى تحمله بتعبير أدق » سمة مشتركة عند كبار الفنانين في ثقافات وأعصر 
مختلفة » وحتى أعمار ممتدة ( في ذهننا على الاخص ناذج جوته الالمانى وفيكتور هوجو الفرنسى 
وبيكاسو الاسبانى » في الحضارة الغربية ) » وكأن من شروط الفنان المبرز ان يكون ذا بنية 
جسمية مخصوصة مزودة بطاقة كبرى وقدرة متميزة على بذل الجهد . لذلك فاننا نرى أن في 
بعض التفاصيل التى يحويها كتاب « نجيب محفوظ يتذكر » ؛ صلة بمسألة الطاقة هذه . رغم 
انها تسرد وكأن الغرض منها هو استيفاء السمات او الاتيان بالطريف . من ذلك الإشارة لل قدرة 
نجيب محفوظ الهاتلة على 7 التنكيت 4 والى دخوله في مباريات ١‏ القوافى » المعروفة في بعض 
المجالس العامة في المقاهى وغيرها في مصر ؛ وهى ذات صبغة فاحشة أحيانا وعد وانية كثيرا. 
ينقل كاتب السيرة عن أحد اصدقاء نجيب محفوظ القدامى قوله : ١‏ كان هناك أولاد نكمة 
محترفون يتصاححون بالنكتة الجنستية السافرة 2 وياويل من يستلمون قافيته . فكان نجيب محفوظ 
يتصدى هم بمقدرة غريبة على توليد الافكار وتخليقها بنكت تجعلهم أضحوكة الجميع . وكان 
صوته جهوريا » وخارقا في سرعة اتداع الفكرة » حتى أنه كان يتصدى لعشرين شخصاً دفعة 
واحدة » بالنكتة تلو النكتة » حتى يسكتهم جميعا » ( ص ٠؛‏ » وانظر ايصا ص 79) . ونرى 
أن هذا النص أيلغ في الدلالة على طاقة نجيب محفوظ في العمل الابداعى بوجه عام من نصوص 
أخرى تتصل بالابداع الفنى على وجه خاص ٠‏ خاصة وان قائله لم يكن يقصد الى الحديث عن 
عملية الانتاج الفنى ١‏ ولكنه يستخدم تلقائيا اصطلاحات تدخل في مصطلح الابداع الفنى : 
توليد الافكار , تخليق » سرعة ابتداع الفكرة . من هذه التفاصيل ايضا . ومن نفس المصدر ء 
ما يشير الى نجيب محفوظ كلاعب كرة ممتاز في شبابه  :‏ كان نجيب محفوظ لاعب كرة من طراز 
تادر . . . وأقول الحق وأنا أشهد للتاريخ أنى لم أر في حياتى حتى الآن ... لاعبا في سرعة 
نجيب محفوظ في الجرى . كان أشبه بالصاروخ المنطلق » (ص ٠058‏ ونفس المعنى في ص 073 . 
ونحن نرى في هذه السمة علامة الطاقة الحيوية العظيمة » التى توفر الارضية الضرورية للقدرة 
على العمل المتتظم طويل الامد » ويحضر إلى ذهن القارىء في هذا المقام قول نجيب محفوظ 
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نفسه في سياق مختلف : « كتبت الثلاثية وانا في عنفوانى » صيور » جلود 5 عمل كهذا كان 
يحتاج للى صبر » للى صحة 6#(ص”"١٠).‏ 


رابعا : ما بعد الانتاج 


نتناول تحت هذا العنوان امرين اثنين : الفنان وموقفه من عمله بعد اكتماله ثم الفنان 


وصلته بالعالم الخارجى . 
أ الفنان وعمله 

بعد أن ينتهى الفنان من انتاج عمله واكماله نهائيا » كيف ينظر اليه ؟ وماذا تصبح علاقته 
به؟ 


يبدو أن نجيب محفوظ يميز ضمنا ٠‏ كما سبق وأشرنا » بين نوعين من 7 اعادة القراءة » 
بعد اكترال العمل . النوع الاول هو امتداد لجهد ١‏ المراجعة ؟ » ولكنها ليست مراجعة جزئية في 
اثناء انتاج العمل ككل وعند استئناف عملية الانتاج بعد انقطاع » بل هى قراءته ككل بعد 
الانتهاء من شتى عمليات الانتاج» ما يجعلنا نسمى هذه القراءة بالقراءة الاولى للعمل مكتملا 
» وهو لا يفعل ذلك فور الانتهاء من العمل ٠‏ بل يترك فترة من الزمن تمر. يقول : ١‏ اننى أقرأً 
العمل بعد أن أعيد كتابته » بعد التبييض انتظر فترة » ثم اعيد قراءته 2( ص ٠١9‏ ) . ومن 
المفهوم ان تعبير «أعيد كتابته» لايشير الى الكتابة الابداعية .بل الى فعل نقل المخطوط الاصلي الى 
ورق جديد بخط واضح (ولا يوجد في الكتاب الذي بين أيدينا ما يشير الى عادات نجيب محفوظ 
بشأن هيئة الكتابة الاولى عنده )» وهو ما يسميه #التبييض» وهو اصطلاح شائع في مص. منذ 
مرحلة التلمذة . أما عن الفترة التى يتركها نجيب محفوظ تمر »فان الهدف منهاء على ما نظن»ء 
هوان يسحب الكاتب نمسه من جو العمل الذي فرغ لتوه من انبائه ليستطيع ان يعود اليه 
بنظرة موضوعية . من الخارج . وبأعصاب باردة» بل وبنظر الملاحظ الخارجي اكثر منه نظر الفنان 
المنتج . هناء على ما يبدو »يتحول الفنان لى اول ناقد للعمل » ونظرته اليه تقرب من نظرة الام 
الوالدة. التي تنظر الى الوليد بعد ساعات الولادة الشاقة» وبعد فترة من الراحة تسترجع فيها 
قوتهاء وتأخذ في ملاحظة الوليد وتفحص جسمه جزءا جزءا . والدليل على سلامة التفسير الذي 
نتقدم به حول تكييف موقف نجيب محفوظ في خلال هذه القراءة الاولى للعمل كاملا وأنه 
موقف أقرب الى موقف الملاحظ الموضوعي بل الناقد المهتمء هو مايقوله عن نتيجة قراءته هذه 
الاولى لاحد اعماله : «المرة الوحيدة التي اضطررت فيها لى الغاء عمل كتبته حدثت بعد انتهاتي 
من رواية لاما وراء العشق» ٠ ٠ ٠‏ بعد انتهائي منها شعرت بعدم رضى نهائي ٠٠٠‏ واحتجزت (ما 
وراء العشق» الى السئة القادمة ٠كى‏ اعيد فيها النظر اص .)١١5‏ 

والحاصل ان الموقف العام لنجيب محفوظ اثناء قراءته الاولى هذه للعمل الفني بعد اكتماله 
هو موقف عدم الرضاء وهو يقرر هذا صراحة ويقدم التبرير : افي جميع الحالات أشعر بالقرق 
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بين التصور المبدئي وبين ما انتجته فعلاء بين الطموح وبين ما تحقق . ولكنه عدم رضى لايؤدي 
إلى الغاء ماكتبته رص .)1١5-١١6‏ وهو ليس في هذا الموقف بدعا بين المنابيي» فيمكن أن 
نجد مثل هدا التعبير عند كثير من الفنانين الدين يسعون الى الاحادة بل الى الكمال» ولكن 
الانتاج الفعلي يكون عادة تحت خط أفق الكمال ذاك . 

أما النوع الثاني من «القراءة البعدية »فهو الذي يتم بعد خروح العمل الى الناس ونشره . 
وهنا سجد نجيب محموظ يقول مثلا عن الثلاثية : «كيف انظر الى الثلاثية الآن ؟الحقيقة انني لم 
اعد النظر فيها .لم أقرأها مرة اخرى “اص 5 .)١1١‏ وليس هذا خاصا بالثلاثية »بل هو موقف 
عام ينطبق على سائر الروايات : «لم أقرأ رواية مرة اخرى» (ص .)١4١‏ هل يعني هذا ان الفنان . 
لا يعود بهتم بانتاجه؟ هل هجره كما تلقى القطة بصغارها بعد ولادتها وتفتتح عيونها ؟ان الموقتف 
دقيقء وقد لا يكون استخدام تعبيرات انفعالية مثل ١لانهتم؟‏ و ااميجرا مماسبا في هذا المقام . 
ذلك ان الاساش عند تنجيب محفوظ هو ان العمل الفني يصبح مستقلا عن الفنان فور الابتهاء 
من انتاحه : «الآن اصبحت اعالي الادبية مستقلة عني . . . ماهو احسامي بالروايات الاولى ؟لا 
ادري . الطبعات الجديدة تصحح في المطبعة ولا اعرف يصدورها الا آخر العام » (ص .)١4٠‏ 
وقد حاولنا في اقسام سابقة من هذه الدراسة ان ندافع عن موقف يرى ان العمل الفني مستقل 
على نحو ما عن الفنان .ليس فقط بعد نشره على الناس بل وقبل ذلك ومنذ بزوغ معالمه 
التكوينية الاولى . ويؤكد هذا الموقف نص مس كلام نجيب محفوظ نفسه عن شخصية «كمال 
عبدالجواد » في الثلاثية : «كمال لم يدخل لى الثلاثية اعتباطاء وليمس لآنه حرء مني . ولكنه ظهر 
بهذه الصورة لانه جزء لا يتجزأ من موضوع الرواية ؛ (ص 5 .)٠١‏ والعبارة الاخيرة تشير »على 
مانفهم . إلى الكيان الموضوعي للعمل الفني الذي يفرض اختيارات تستلزمها طبيعته الداخلية» 
ومن هنا نوع من الاستقلال عن الفنان. 

ولكننا نجد نجيب محفوظ .في المقابل » يعود الى استخدام الحجة انفعالية»بشأن بعض 
اعماله » فبعد ان يقول انه لم يقرأ الثلاثية مرة أخرى كما رأينا .يردف على الفور : «لكن يمكن 
القول ان الثلاثية و «اولاد حارتنا»و «الحرافيش» هي أحب اعمالي الى نفسى »١ص ٠١5‏ ): وبعد 
ان يتحدث عن احساسه المحايد بازاء «الروايات الاولى »كما رأينا ايضا » يردف قائلا : «لكن اذا 
فكرت في اعمالي الآن فسيقفز إلى ذهني »كما قلت لك. الثلاثية» «الحرافيش»» «اولاد حارتنا )و 
«حكايات حارتنا» #(ص .)١1١٠‏ ونلاحظ استخدام الكن؛في كلا النصين » وتغير الترتيب» 
وربا كانت اضافة «حكايات حارتنا»استجابة لاشارة من محاوره كا قد نستنتج من السياق . 

ولكن الاساس (وهذا الاصطلاح يستخدمه نجيب محفوظ نفسه »كيا في ص ١١١)هو‏ 
استقلال العمل الفني عن الفنان بعد خروجه من بين يديه . ويشير نجيب محفوظ الى هذا 
الموقف » بطريق غير مباشر ولكنه صريح الدلالة » مرتين ‏ الاولى حين يتحدث عن التفسيرات 
التي يسبغها بعض النقاد على أعماله » بينما لم تمر أشباحها . أي تلك التفسيرات» عليه وهو يقوم 
على انتاجه : اكتبتلازقاق المدق اببراءة تامة . جاء احد النقاد وكتب ان احميدة اتعني مصر. 
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كنت في دهشة . احيانا النقد يفتح ادعادا كبيرة » (ص .)١5 ٠‏ ومن الواضح ان نجيب محفوظ 
وان كان في موقف تعحب من هذا التفسير ءالا انه لا يعلن الاستنكار » ويقف وراء هذا ان 
الرواية أصبحت ملك التاريخ . وها كيان موضوعي » ولكل أن يرى فيها اشياء ربا لم يفكر فيها 
خالقهاعلى نحو ساشر » وربما ندكر هنا قول احد الفنانين في الحضارة الغريية »هو المصور 
والفنان التشكيلي بيكاسو الاسباني » حيث ذهب لى أن لوحاته يعاد خلقها »على نحو مأ »في 
كل مرة ينظر اليها ناظر . المرة الثانية » التي تحتوي على اشارة للى استقلال العمل الفني » تقوم في 
تقرير هام لا يخرج الا من فنان عظيم تأمل طويلا » نتيجةلدراسته الفلسفية وغيرها » على طبيعة 
التجربة الفنية بوجه عام» وعلى علاقة الفنان بعمله بوجه خاص .ء ويستحق ان تختم يه هذا 
القسم . ذلك هو رده على محرر السيرة حين تساءل : «احيانا اجد تناقضا بين بعض ما تقوله في 
احاديثك وبين ما اقرأه في انتاجك الفني ».هنا يقول دجيب محفوظ في حسم : اصدق اذن 
العمل الفني»(ص4). اننا هنا لسنا بازاء استقلال العمل الفني وحسب ‏ ونه لديه ما يقوله 
ويستمر في قوله ما قرأه قاريء » بل وبعلو مكانة اصداراته على اصدارات الفنان وهو في غير 
موقع الانتاج الفني . ْ 


ب الفنان والعالم الخارجي " 


التجربة الفنية » سواء على مستوي فعل الانتاج او مستوى كينونة العمل الفني القائم او 
مستوى فعل الادراك الفني او التذوق »عالم قائم بذاته » وحتى اذا كان هذا عالما تابعا او عالما 
ثانياء فانه يبقى عالما غير العالمء ويصح مطلقا القول بان وظيفة الفن اقامة عالم من مصنوعات 
انسانية يكون بجوهره مغايرا للعالم الطبيعي ولذلك الواقعي الذي يعيش فيه الفرد والجماعات . 
والحق ان علاقة الفنان بالعالم الخارجي بوجه عام علاقة مزدوجة ء فهو ينطلق منه ويبعد عنه 
معا » ويأخذ منه ومهرب عنه ليعود البه من بعد ذلك »من باب خلقى. 

ونلاحظ في حالة نجيب محفوظ » بوجه عام »ان الكتاب الذي بين ايدينا لا يشير عمليا 
إلى العالم الطبيعي» أو الطبيعة الخارجية ٠‏ أية اشارة » فيصبح العالم الخارجي الذي يتعامل معه 
هو عام البشر من جهة وما صنعه البشر من تنظيمات ومن مصنوعات » ومنها تنظيم المكان 
باشكاله ودرجاته »من جهة أخرى . والحق ان فقر العلاقة مع الطبيعة سمة مميزة في العادة. 
للروح المصرية في تاريخها السابق »ولا عجب في هذا »لان مصر كلها كيان انتزعه المصريوت 
انتزاعا من الطبيعة المحيطة غير المرحبة » واصبح النيل والزرع الاتخضر هما العالم عندهم »على 
التقريب . من جهة اخرى » نلاحظ أن نجيب محفوظ »كا يظهر في ثنايا النص الذي نعالحه » 
اعتنى بالغ العناية ؛ وبتخطيط» ان يبعد نفسه عن كل ما استطاع ان يبتعد عنه من تنظيمات 
اجتماعية » واجتهد في أن يضبط وان يطوع »ما استطاع » تلك التنظيهات التي اضطر للى الارتباط 
بهاء ومن اهمها تنظيم الاسرة وتنظيم الوظيفة . اما شتى التنظييات الاخرى » فكانت علاقته بهاء 
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ان وجدت » ععايرة ومن الخارج وحسب (في حالة السياسة مثلا » ورغم اهتامه منذ الطفولة 
بالسياسة ءالا انه لا يعلن اتضمامه الى اي تنظيم سياسيء بل انه ابتعد عر: الاتصال برجال 
السياسة » حتى لم يعرف احدا من «الباشوات"الا بعد افول عصرهم تماما »كما لم ير شخصية 
مثل جمال عبد الناصر الا ثلاث مرات . وللحظات. ورب لم يتبادل معه اكثر من بضع 
كليات) . ومن جهة البشر » فان القاريء تلنص الذي بين ايدينا يدرك ان له بهم علاقة حميمة 
أحيانا »سواء بالملاحظة الدقيقة المتعجبة, منذ طفولته » اوبعلاقة الصداقة القوية لبضعة افراد 
معدودين » وفي كل الاحوال فان نجيب محفوظ كان في علاقته بالبشر يجتهد في ان ينأى بنفسه 
عن القيود (مثلا البعد عن العلاقات الاجتاعية على اساس حساب الوقت والجهد) ء وإن يبتعد 
عن مصادر التشويش . اخيرا فقد رأينا علاقته الحميمة مغ بعض الاماكن المذكورة وهي علاقة 
بالمكان وما يمثله من ذكريات زمنية وبشرية . 

بعد هاتين المقدمتين » واحدة نظرية واخرى عامة , ننظر في تفاصيل ١نجيب‏ محفوظ 
يتذكرلترى ما يقوله بشأن علاقة الفنان بالعالم الخارجي . 

لعل من اقوي التعبيرات في هذا الصدد قول الكتاب .او قول حمال الغيطاني : اعندما 
يكتب نجيب محفوظ يدير ظهره للعالمى لا يعبأ يشيء »“(ص 8). ونرى ان المغزى هنا 
عامء وبعبارة اخرى ‏ فان الفنان بالفعل لا بد ان يخرج من العالم المشترك ليدخل عالمه هو ما ان 
يبدأ القيام باحدى العمليات الابداعية . ان الفنان لا يلغي العالم » لان العالم قائم هناك » باق» 
وانما هو يدير ظهره»له ء أي (يتجه» وجهة تخصه هو . يقول : #كنت اعتقد ان الادب نشاط 
سري ع2 نشاط اسلي به نفسي #((ص 6)) . وحتى يكرس نفسه لنشاطه الخاص هذا ابتعد عن 
شتى التنظييات الاجتماعية ما امكنه ذلك »فلم يبتعد وحسب عن تلك السياسية (١كنت‏ عزوفا 
عن اقامة علاقة مع المسئولين او السياسيين ءلم اسع لمقابلة لحدهم ») (ص .)١١١‏ والكلام على 
الاغلب عن عصر حركة سنة »)١467‏ بل وكذلك عن السلطات الادبية والفكرية »فلم ير طه 
حسين الا مرة ومؤخرا في الخمسينات ولم ير عباس العقاد مطلقا (ص 075 ول يعن بالاتصال 
بمحرري المجلات التي كانث تنشر له في عقد الثلاثينات» وكان يرسل كتاباته باليريد: هلم 
تربطني اي علاقة باصحاب المجلات التي نشرت لي .كنت ارسل قصصى او مقالات بالبريد. 
الوحيد الذي استدعاني سلامة موسى » (ص 45) . (لا يوضح نجيب محفوظ مناسبة كلام 
الشيخ مصطفى عبدالرازق معه عءص ١‏ ولكننا نرجح ان تكون الصلة هي الاستاذية 
بالجامعة. حيث كان الشيخ مصطفى عبْدالرزاق اهم الاساتذة المصريين الفاعلين بقسم 
الفلسفة وقت دراسة نجيب محفوظ في كلية الآداب وبعده) . 

حين يدير الفنان ظهره للعالم » فانه يضمن بذلك ان يصير أداة استقبال قوية لجوهر ذلك 
العالم . نعمء نحن نحتاج احيانا الى الابتعاد عن الشيء لنقترب منه اكثر » وجوهريا . وعن كون 
الفنان اداة استقبال» وادراك بالتتالي » لجوهر العالم» نجد عددا من الاشارات الهامة في النص 
موضع القراءة . وهذه الاشارات تؤكد أولا على توفر احساسية »فائقة لدى الفنان »هذه 
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الحساسية تجعله قادرا على ادراك الواقع ادراكا نافذا يصل الى حوهره والى كليته وشموله . وحيث 
ان العالم الذي وجه اليه نجيب محفوظ اهترامه »اي ادار نحوه أجهزة ادراكه الدقيق »هو عالم 
الحارة في القاهرة القديمة »فان الحديث عن صورته عن الحارة هو حديث عن جوهر ادراكه 
للعالم على نحو ما اهتم به: #تبدو حواري نجيب محفوظ . . . شفافة تلخص كل الحياة» 
وتعكس ملامح الانسان في اطواره المختلفة . انهاء باختصار » صورة مقطرة لعالما 
ودنياناء صاغهااديبنا الكبير في شاعرية وحساسية مرهفة . وحب هائل لقلب قاهرتنا القديمة» 
(ص ؟١5).‏ الى هذا النص الدقيق المدقق لجمال الغيطاني » يضيف نجيب محفوظ نفسه تصورا 
طريفا عن الفنان كأداة استقبال متميزة» يستقيه من المقارنة مع عالم الحيوان بل مع عالم 
الحياة : «الفنان الاصيل كالحيوان» كالعصافير والفيلة والنسورء التى عندما تحس بخطر محدق 
تصدر بالغريزة اصواتا خاصة معلنة للملا أن خطرا ما آت . والفنان اذ لم يكن عنده هذا القدر 
من الاحساس العام الذي يجعله ويجعل ادبه في مستوى التبوءة » متضمنا دعوة الى هذا الاتجاه أو 
ذاك» تكون اجهزته كلها معطلة أو مختلة ان الفنان في الواقع لا يتنبأ »وانها بحس الرؤياء رؤيا 
الواقع “اص 8) . في هذا النص الجميل الذي يمتليء بالمصطلحات التي تؤيد تشبيه الفنان بأداة 
الاستقبال ( " تحس " .2 " الااحساس  "‏ "اجهزة" » "الرؤيا")» نجد نجيب محفوظ يضيف الى 
وظيفة الاستقبال وظيفة الارزسال.ء فالفنان يدرك الواقع فى جوهرهء ثم يعيد ارسال رسائل من 
لدنهء تحور من هذا الواقع وتشير للى مراد الفنان . ورغم أن سياق النص سياق سياسى 
واجتماعى محخددء هو الحديث عن فترة الستينات التى تميزت " بمصادرة الحريات ' فى مصرء 
فأخرج نجيب محفوظ عددا من الاعمال» مثل ' ثرثرة فوق النيل"» 'ميرامار» "اللص 
والكلاب" ؛ فيها ؛ حذر من السلبيات الكامنة فى المجتمع والتى أدت في] بعد الى هزيمة 
يونيو' » على الرغم من كل هذاء الا ان كلام نجيب محفوظ يمكن أن يؤخذ كوضع عام لتصور 
الفنان كأداة انسانية ممتازة للاستقبال والازسال معا فى صدد فهم الطبيعة والعالم والمجتمع . 
وهناك اشارات اخرى الى الفنان كجهاز ارسالء أو فليقل من يريد: " صاحب رسالة" . 
فنجد نجيب محفوظ يقول هذا القول الخطير: "صوت الاديب صوت كاشف عن الحقيقة " 
(ص4)»؛ وهو يرى» فى نفس السياق السياسى عن فترة الستينات الذى اشرنا اليه فى آخر الفقرة 
السابقة» أن ' الاديب يعرف ويعطى مالا تستطيع أن تعرفه أو تعطيه جميع أجهيزة المخابرات " 
(ص4). كذلك فان نجيب محفوظ » الذى عاش ف بيئة القاهرة القديمة فى اعماقهاء يعود 
ليخرج صورة هذه البيئة» تمثلة فى قطاع "الحارة" » ' مُقَطرةٌ" : "هنا تصبح الحارة مزيجا من 
الواقع والحلم» واقع مقطر" (ص؟77). كذلك السياسة» فهى توجد فى سائر اعماله على 
مايقول هو (ص7١١)»‏ و نضيف أنك تجد فى خلفية اعمال المرحلة الواقعية» يل حتى فى "اولاد 
حارتنا" على مايقول هوء ما يشير إلى الاوضاع الاجتماعية والاقتصادية والسياسية 
(ص7١1‏ » وراجع ص ١١5‏ .ء وأيضا ص١8‏ حول وظيفة الروايات الاولى التاريخية فى اطار 
الصراع ضد الانجليز والاتراك» و" انعكاسا للظروف التى كانت ثمر بها مصر وقتكذ " ). ولكن 
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' الرسالة " التى يرسلها المنان غير تلك التى يرسلها المفكرء حيث الثانية تتميز بالمباشرة 
وبأسلوب التقريره على مارأينا من قبل (راجع ص .)١١١‏ أخيراء فان نجيب محفوظ على 
مايبدو هيدف إلى ارسال " رسالة " رئيسية» هى "الاصالة" : * حنينى الى الخارة جزء من حنينى 
الى الاصالة " (ص8١٠١)2‏ ورفضه للاشكال الادبية الغربية الذائعة فى وقت شبابه هو جزء من 
التحرر من الغرب: ' أليست طرقا فنية خلقوها هم؟ لماذا لاأخلق الشكل الخاص بى الذى 
ارتاح اليه؟ '(ص؟9١٠).‏ وحتى حين يظهر ان بعض الاعمال تدور فى تيار " اللامعقول" » 
فان2 اللامعقول بين ايدى كتابنا اصبح لامعقول مختلفا [عما عند الغربيين]» لامعقولنا يؤدى الى 
المعقول " (ص ١١٠١ء‏ وحول رفض العبثية» انظر ص97 - 44) . 

هذه بعض الرسائل التى أراد نجيب محفوظ » أو قصد الى ارسالاء أو قل هى جوانب من 
رسالة كبيرة يريد توجيهها بطريقته الى قرائه . لايكشف عن هذه الرسالة بشكل مباشرء ولكن 
يخيل الينا أنها تلك التى دفعته الى دراسة الفلسفة : أن يعرف "سر الوجود ومصير الانسان * 
(ص؟567), وقد بقيت معه تلك * الفكرة " » حتى حين| تحول الى الادب وكرس له كل وقتهء 
وجعله مهمة حياته . أو ليسر, صحيحا أن الفلسفة العظيمة والفن العظيم وجهان لعملة 
واحدة؟ 

تبقى فى العالم الخارجى شخصية لا تغيب عن ذهن الفنان» ويعمل لما حسابا أو بعض 
حساب » ويريد دوما ان يتتصر عليهاء حتى بتجاهلها ان استطاعء ولكنه يحتاج ف المقابل» 
على الدوام» أن يستمع اليها تنصره وتناصره : تلك هى شخصية الناقد. 

يمكن أن نلخص موقف نجيب محفوظ من النقادء على مايظهر فى النص الذى بين 
ايديناء فى كلمات أربع : الى فعجب فتعجب ثم لااهتمام . اما الالمء فسببه هو صمت التنقاد عنه 
طملة عشرين عاماء تبدأ من وقت بدأ ينشر على الناس انتاجا له . يقول: 'أول من كتب عنى 
سيد قطب وأنور المعداوى . كان هذا اول مايكتب عنى فى عام ١414/‏ و ١1446‏ منذ أن بدأت 
الكتابة عام 1154 ' » وعمره اذن سبعة عشر عاماء حيث ولد عام 1911م. "كان انفعالل 
بأول مقالة كتبت عنى كبيراء جاءت بعد صمت طويل. أذكر انها كانت لسيد قطب . طبعا 
الصمت مؤلم" (ص2)179 وهذا الصمت انما هو صمت النقد. وهذا الاعتراف يؤكد نوع 
الحاجة التى تساور الفنان بشأن النقاد: إنه يحتاج الى أن يهتموا به ويتحدثوا عنهء ولكن هذا 
ماهو الا وجه واحد من أوجه العلاقة المعقدة بين الفنان والناقد» وسنرى بعد قليل شواهد على 
اوجه لما سلبية . ولكننا نلاحظء واعتمادا على النص الذى نقرأه وحدهء أنه ليس من الصحيح 
. على اطلاق القول ان النقد اهمل نجيب محفوظ طيلة هذه الفترة: ألم يمنح جائزة عن رواية. 
" رادوييس " » وكلمه احمد امين ياسم لجنة الجائزة (وربم| كانت لجننة التأليف والترجمة والنشر؟)» 
وذلك فى وقت قريب من وقت نشرها على مايبدو ؟ (ص١8).‏ ألم يحصل على جائزة من مجمع 
اللغة العربية مع اخرين فكونوا جميعا مجموعة من الاصدقاء عام 19147؟ (ص75) .الم يطلب 
توفيق الحكيم أن يتعرف عليه بعد صدور " زقاق المدق' ء وكان ذلك اما سنة /1451م. او 
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م .؟ (ص١117).‏ ولكن ربما كان نجيب محموظ يقصد بالصمت صمت نقاد المجللات 
الادبية والصحف . واإذا كان الصمت مؤلماء فان اهتام النقد أفرح الكاتبء وقد ظل نجيب 
محفوظ يحمد للناقد الاول» سيد قطب» هذه المباذرة» فيذكره مرتين فى النص (ص8١١ء‏ 
»ع ويسميه ' صديقى القديم " (ص738)» بل ويزوره فى منزله فى حلوان عام 1475م . بعد 
خروج سيد قطب من السجنء وكان قد اصبح من زعراء جماعة الاخوان المسلمين» وسيعاد الى 
السجن من يعد ذلك» ويحاكم ويعدمء وهذه الزيارة عظيمة الدلالة على وفاء نجيب محفوظ 
لناقده الاول " وصديقه ' من بعدء لان مجرد الاتصال ولو بالتحية فى تلك الاوقات العصيبة 
لواحد من خصوم النظام ‏ بل اعدائه » كان مدعاة لحلب الاخطار فكيف يزيارته فى منزله! أنه 
الوفاء واليراءة والشجاعة والثقة مجتمعين . ونعود الى تعبير ' الصمت مول " . نعم عدم الاهتهام 
مؤلء ولكن الفنان قادر على تحمله. ليس فقط لانه قادر على ' ادارة ظهره للعالم" ء» بل وكذلك 
سبب ثقته الداخلية بذاته» وهذان العاملان يتجسدان معا »فى مواجهة الصمت المؤلم » فى هيئة 
"حب العمل" : " طبعا الصمت مِوؤلمء لكن اذا حصرت نفسك فى حب العمل» فان في ذلك 
عزاء كبيرا" (ص8١150-1١).‏ 


بعد الالم جاء العجب. فقد جاء النقد بأشياء دهش لما نجيب محفوظ ول تخطر على باله 

وهو في مرحلة الانتاج» وتمثل ذلك في تفسيرات عجيبة : ' يمكن القول ان النقد افادني» لكنه 

يردك في البداية . على سبيل المثال كتبت " زقاق المدق " ببراءة تامة. جاء احد المقاد وكتب ان 
' حميدة ' تعني مصر. كنت في دهشة . أحيانا يفتح المقد أبعادا كبيرة' (ص .)١4٠‏ 


وبعد العجب جاء التعجب ٠‏ فمَذ تعرض 4 هجوم منتظم : في جريدة ل الجمهورية 1 
المتحدثنة ثة باسم صباط حركة سنة ؟1965. هذا اهجوم 2 الحقيقة لاأدري سببه " او تفلت 
000 ' بتعدذلك تغيرت الأزاء واصيحت اديبا اشتراكياء الاديب البورجوازي أصبح 

شتراكيا ' , ثم انقلاب آخخر : ' وبعد روأية *" الكربك ' اصبح ادبي رجعيا " » أي في أعين 
بعضي التنقاد (ص )١179‏ . 


ونتيجة هذا كله انتهى نجيب محفوظ الى الموقف الرابع : عدم الاهتمام . ويقول مقابلا بين 
' اهتّهامه " بالنقد في البداية وبين موقفه الجديد المستمر: ' كل اهتامي [ بالنقد ] كان في 
البداية . اليومء قد أجد مقالة في مجلة» أقرأها بسرعة . في البداية كان النقد ممكنا أن يفيدء لكن 
الآن هل تنتظر من النقد أن يغيرني ؟ " (ص .)١5٠‏ وقد سبق أن مرت بنا شكواه من عدم فهم 
بعض المحاولات النقدية له» لانها لم تتحدث عنه في موقعه ٠‏ ويذكر في هذا الصدد كمثال على 
ذلك دراسة الدكتور عبدالمحسن طه بدر: " نجيب محفوظ : الرؤية والاداء " (ص 37١١54‏ - 
6 ). 
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ا للسمهم هيوم 


ود افك تب عفرا سديد رأنه فى اللقد. .رداك في إظان ديه عن تصنبه من 
تقلبات مواقف النقاد منه» وهو يعلل هذه التقلبات اما بتأثير السياسة على النقد ( " النقد ذو 
المضمون السياسي سهل ' )؛ واما باتخاذ النقد مطية لمحاولة التعبير عن مواقف سياسية لا 
يتيتطيع اضنحابها التصريح بها مباشرة ة) " جاءت فترة غلبت عليها السياسة » والسياسيون 
تحرومون من التعبير عن رأييم السياسي » فالشيء ء الذي كان لا يقال مباشرة كان يقال عن طريق 
النقد " ) . فها رأيه في النقد ؟ * أنالي رأي في النقد : كما يكون الاديب حراء فان الناقد هو 
التحر حر. الناقد يكتب طيقا لوجهة نظرهء والكتاب لا تتم دراسته الا اذا انعكست فيه جميع 
الآراء . لكن هناك أساسا هو النقد الفني . مثلا: كأن اقول لك هذه الساعة من الذهب, تقول 
لي : ان لبسها حرام» قد يصح هذا أو[ لا] » لكن قبل ذلك : عيارها كم ؟ . . . النقد الفني 
صعب» يحتاج الى دراسة وذوق وجهد "' (ص 179 لكل السطور السابقة ) . ولا نستطيع في 
اطار دراستنا هذه؛ الدخول في تفاصيل المسائل الهامة التي تثيرها المواقف الطريفة التي يقفها 
نجيب محفوظ في هذا النص الجامع الموجزء ولكننا نشير الى اساس بعيد يتأسس عليه كل ما 
يقوله هنا: ' في رأبى» لايوجد اثنان يمكن أن يتفقا في الرأي حول عمل أدبي أو فني " ( ص 
.)١114‏ 


خلاصة 
لن نقوم في هذه السطور الأخيرة بتلخيص الدراسة التي بين يدي القارىء ء وانما نفضل 
أن نستخرج اهم ما ابرزته من ملاحظات » سواء حول سمات المتج أو أساليب الانتاج أو 
حالاته او ختصائتص العمل الفتي . 


لقد لا حظنا أن المبدعء الذي تتبعنا حديثه عن نفسه » قد ربط نفسه دوما بجماعته» بل 
وحاولنا اثبات أن الدافع الوطني الذي أشرب عليه منذ طفولته بقى معه دائها كاطار معنوي 
ومحرك هدني للانتاج 3 وأنه يظهر في تعلقه بالحي الذي نشأ فيه وبثورة سنة ١1١‏ 5 ولي نواه 
السياسية من التجمعات واللأحزاب والأحداث » وفي اهتىامه بتاريخ مصرء بل لعله يبين من 
تزامن فترات التوقف عن الانتاج مع أزمان الاحداث | لكبرى للجاعة (؟1465. لأكو1ل2 
“1411م . ) . وقد رأينا أن تعلق الفنان بالمكان المعين (حي الجالية) الذي اختصه باهتمامه » انها 
يدل على تعلق بالمكان وبالزمان معاءبل قل انه تعلق بالذات الجمعية وقتما كانت علاقته معها 
على أوفق ماتكون. وقد اهتممنا بسمات المبدع الشخصية على مابدت من خلال النص موضع 
الدراسة» واذا أردنا اثبات أهم هذه السمات بحسب تأثيرها الفني ومن حيث الاهتام بفعل 
الابداع ء » لقلنا انبا اولا توق الفنان الى الاجادة إلى أعلى درجة ٠»‏ ولعله يوجد وراء هذه السمة 
تصور ضمني » ولكنه واضح الحضورء يرى في الفن " صنعة ' ولا يدري كاتب هذه السطور 
لماذا المحت عليه » ا 0 ٠‏ صورة صتّاع الآنية النحاسية بأنواعها الذين 
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ا لىء بهم ١‏ والى اليوم ٠‏ أطراف من حي االية ٠‏ وخاصة صورة ة " الصناتعي 1-0 لصمايعي 
" بالعامية ) . وهو منهمك بمعالحة اناته مشتعول يه وحد. وكأنل مطرقته ويده 0 

واحد بي علاقتهم حميعا بالمادة التي 5 ن يديهء ولا دك في أن نجيب محفوط قد لاحظ امتال هذا 
المشتهد الاف المرات في طصولته ( وان ل يآت على دكر شيء حوله في النص موضع الدراسة) . 
وهناك . ثاياء سمة الاهترام بالتركير التسديد في اتساء فعل الانتاج. وبدقع كل مصادر 
التشّويش الممكنة او المعوقات بعامة . ويساير هذه الم منمة تالف هي الزام الذات بيذل كل 
الجهد . وقد اشرنا الى ملامح عديدة من الطاقة الكترى ال لتى تميز مها نجيب محفوظ. واجتهد في 
صيانتها وفي توجيهها افصل وض ري باون سي بست الوه متور على نحو 
منتظمء وهومايظهر في تصريحاته المتكررة ' نعمء انا منظم " . سمة رابعة بارزة ة تقوم في 
كلمتين: " التحصيل المستمر " ٠‏ فالفنان لا يدوقف عن تحصيل شتى الحبرات والمعارف في 
مجالات متعددة ومختلفة» ولسا أن بتصور أن خط التحصيل يوازي على الدوام حط الانتاح ا 
المناد موضع الدراسة . أخيراء» فقد بدا لنا يجيب محفوط في حالة من اليقظة المستمرة والتنبه 
الدائم ء حتى وان بدا صامتا او غائم النظرة» وكأنه في انتظار متحفز * للشرارة * (راجع خاصة 
ما اشار اليه حول ميلاد روايتى " اللص والكلاب " " والكرنك ' ) . 

انان شي الفياك المتصلة بالطع الشحصيء أو قل " الخلق " العني بضم الخاء 
واللام ١‏ 20000 : وهي 
احترام عطيم واثق للدات» ولكنها تتعين أحيانا في اشارات سريعة إلى شعوره يأنه كان في موقع 
المبادرة المطلقة في ميدان الابتاج الروائي في مصر وفي عالم أدب اللغة العربية الحديتة . ويتوازى 
تماما مع هدا الاحترام للذات » والاعتزاز بها من تم.. تواضع كبير لا يقدر عليه الا صاحب 
القدرة العظيمة الوائقة» فالعظيم وحده هو القادر على التواضع . سمة شحصية ثالئة هي اهتهام 
الفنان بالحفاظ على استقلاله المعنوي» فهو يبين لنا صانعا لفسه بنفسه. لم يدمعه أحد. ولم 
يسع إلى أحد ليحميه أو ليأخذ بيده على أي نحو وقد رأينا ملامح عديدة لسمة الاستقلال 
هذه. وربما تج عن هذا قدر من الاستهانة بالنقد الادبي» ولكن يوازيه أن الكاتب قد ألزم 
نفسه ألا يكون انتاجه الفنى وسيلة الى شهرة سريعةء فضلا عن أن يكون أداة للررق» بل 
العكس هو الصحيح : الفسان يضحي من أجل عمله الفتي بالنجاح الخارجي» وقد أشرنا الى 
ألوان من التضحية بالمغريات المالية من أجل ضمان افضل مناخ للانتاج الفني المركز المستقل 
الناضج على شروطه. أي على شروط العمل الفني ذاته . وربعا كانت خلاصة الخلاصة ان 
نجيب محفوظ في سماته سائرها ان) هو تجسيد رفيع لسمات المصري في أحسن عصوره محبة. 
للعمل وحبا للبناء وتوقا الى الاتقان والاجادة . 

وفيها بخص أساليب الانتاج» 0000 
من النظرية التعبيرية» القائلة بأن الانتاج الفني تعبير عن ذات الفنان ومرتبط بشخصه. وهي 
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نظرية تخص هددميه الامداع ومغرّاهء ولسطرية الاشام والاشراق. القاتلة بآن الساد لايستح ما 
ينتج الا حين يآتيه مدد من الخارح . لايعرف مصدره على الدقة. ولا يستطيع أن يتحكم فيه. 
وهى نظرية تخص تفسير هعم ل الابداع الغني داته وظروفه . وهو يعارص الاولى بالميل الى اعتمار 
الانتاج الفني عملية تركيب موضوعي ابتداء من عناصر شتى. ورما اتجه نظره إلى آن العمل 
المني. وهو يسبيل التكونء يكولد حاصلا على ينية ذاتية تفرض على القنان اتحاها دون احر 
واختيارا دول اختيار ٠‏ ويكود مسرا بمنطق العمل الغسى ذاته. كما يعارض النطرية التاية 
بالقول بأن فعل الانتاج تسبقه مراحل من الخيرة والتتحصيل المقصود وغير المتصود والاعداد 
والتخطيط. مع الاعتراف بوجود مصدر ما للاشعاع والتوحيه. '" شبىء ما يشع يشع ويلهم * . ومن 
داهلة القول ان كتاب " نجيب محفوظ يتذكر " لا يتعرض مباشرة هذه المواقف بين رفضى وميل ٠‏ 
وانما هي استنتاجات الياحث معتمدا على تفسير النصوص . من باحية أخرى. فاد تطور انتاح 
دجيب محفوظ يشهد أيضا بمرونته في متابعة التحولات الاجتاعية للججاعة التي ارتبط بهاء 
ويقف وراء هدا شعور حاد. فيه قدر واضح من الوضع التنظيري. بمغزى التحولات الجذرية . 
التي شهدها المجتمع المصري ١‏ ومجتمع المدية عل التحديد. منذ سنة 1314 الى وقت تحرير 
النص . 

ويشير البص موصع الدراسة الى عدد من الظواهر اشامة التى تصاحب نشاط الفبان 
إذا نطريا اليه من منظور زمني عريضء والتي يمكن ان سميها بظواهر " حالات الانتاج * 
منها حب الفنان لعمله الى حد اعتباره أهم ما في حياته ٠‏ بل اعتباره مهمة حياته كلها ان لم تكن 
هي هوء ومنها ظاهرة التنظيم الدقيق للنشاط رمنا وظروفا. ونشير في هذا الاطار الى تمييز 
واضح بيس وقت جمع المادة والتحصيل ووقت التفكير الموكز والتخطيط ووقت الانتاج الفني 
الفعلي ذاته. ونلاحظ اهتمام نجيب محفوظ بالاقتصاد في الجهد وصيانة الطاقة وحماية الدات من 
المتنوشات والمعوقات الى حد اقامة ما يشبه بالسياج غير المرتي حول الذات الغنية (ان أمكن تمييز 
هده من الذات العادية للقناد يت و يمشى في الاسواق) ٠‏ وهو مايشير الى ممارسة 
ارادة قوية بالعة الحسم . كما بدا لنا ان نجيب محفوظ انتبه الى استغلال انطلاقة الابداع الى 
نهايتها وعدم " كسر موجتها * (ان امكن استخدام هذا التعبير) بالوقوف بازاء المنتج موقف 
الملاحظ الفاحص ٠‏ بيما لم يصل هذا المنتج بعد الى غاية اكتماله ٠‏ حيت لاحظنا انه لم يكن يقرأ 
ما يكتب الا بعد الفراغ من الكتائة الكاملة ( " انني أقراً العمل بعد أن اعيد كتابته. بعل 
التبييض. انتظر فترةء ثم أعيد قراءته *' ء ص .)٠١9©‏ ولكن ربها كانت أطرف ظواهر حالات 
الانتاج هذه فترات التوقف عن الانتاج لمدة طويلة نسبياء حيث تكررت عنده تلاث مرات 
(حتى تاريخ تحرير النص) ٠‏ وقد حاولنا الاحاطة بتفسيرات عدة ممكنة لماء ولكن الملفت للنظر 
هو انتباه نجيب محفوظ الى هذه الظاهرة الى حد القلق الشديد احيانا . 

اما عن خصائص العمل القني (بمعنى الفعل حينا وبمعنى ناتج الععل حينا آخر ). فإن 
قارىء النص يخرج بمحصلة مفادها ان نجيب محفوظ يعي آن العمل الفني لا يظهر فجأة. وأنه 
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ليس مقطوع الصلات. بل لكل عمل في ماض من نوع ماء وآن له بالضرورة حذورا قد لا 
تكون مرتية كلهاء ومى هاء فال الذكريات . أي مايبقى في الذهن من نقايا الخبرات بآنواعها . 
ابيا هى في بعس الوقت حصيلة معرفية وادراكية ومعمل اختسار ومحزون استراتيجى (ان امكن 
استخدام هدا التععير في هذا المقام ) ٠‏ وهي تشكل في النهاية الجدور الحية للاعمال العنية 
الممكمة. ولكن الانتاج الغي ليس اجترارا لصور موحودة. انما هو خلق وتركيب اتداء من 
عناصر متعددة المصادرء كما يتدخل الخيال العني. وكذلك مطق العمل الفنى ذاته . وقد آشرنا 
ال ندرة اشارات نجيب محموط الى معهوم * الحيال * (قارن: " الجرافيش. . فكرت فيها 
حوالي سنة. واستغرقت كتابتها سة أخرى ٠‏ وكانت دفقة خيال. لايحتاج إلى حهد كمير مثل 
الذي احتاجته التلاتية ' . ص )٠١9‏ ولكن ريما كانت أهم مواقف بحيب محفوط ياراء 
العمل الفني. وقد حرج من تحت يد الكاتب واستقل موضوعياء هو تأكيده على استقلال هذا 
العمل الفني عن كاتبه الى حد اعتباره أهم في دلالته. آو آنه على الاقل دو دلالة مستقلة . مما 
يقول به الكاتب وهو يقوم دور الشخص العادي: * آأسأل بحيب محفوط ٠‏ " احياتا احد 
تناقضا بين بعض مانقوله في احاديتك وبين ما اقرؤه في انتاحك العنى آجاببى ياختصار 
: صدق ادن العمل الفني " (ص 9). ١‏ 
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| مناقشات ]| 


إعادة تمحيص المؤثرات الأجنبية في القصة العربية الحديثة 
د. عبدالله أبوهيف 


تواجه باحث المؤثرات الأجنبية في القصة العربية الحديئة عقبات كثيرة نشير إلى أهمها . 
١‏ ندرة الأنبحاث والدراسات المتخصصة حول هذا الجانب من تطور القصة العربية الحديثة. 
فاذا استثنينا دراسة حسام الخطيب الرائدة سبل المؤثرات الأجنبية وأشكاها في القصة السورية» 
'» ودراسة كوثر البحيرى «أثر الأدب الفرسبى على القصة القصيرة» "" فان عددا لايستهان به 
من الأبْحاث والدراسات المعنية بالقصة العربية على وجه العموم. ونشأة القصة العربية الحديثة 
وتطورها وحاضرها من منظور عربي شامل أو قطري على وجه الخصوص هو المتشر على أقلام 
النقاد والباحثين» على اعتقادنا ان مثل هذه الأبحباث والدراسات حول المؤثرات الأجنبية في 
مسار أدب معين تحتاج إلى مراكز البحوث العلمية وإلى فرق العمل التي تضم في أعضاتها 
المختصين بالأدب المقارن والآداب الكلاسبكية واللغوية وغير ذلك . 
١‏ معاناة فن القصة كجنس أدبي تتفرع عنه أشكال قصصية متنوعة وثرة في تاريخ الآدب العربي 
قديما وحديثاء وما استتبع ذلك من فهم ساند في التثقيف المدرسي والتعليمي العالي حول 
الحصيلة غير المجدية من التراث القصصى العربي القديمء كا تضمئها الآأدب الشعبي كألف 
ليلة وليلة» أو الفنون اللغوية المغالية في محسناتها البديعية وتزويقها اللفطي كالمقامات . والستيجة 
عندهمء مادام هذاهو الحال مع الفقر الحاصل في التراث القصصى. فإن المجدى هو الأحذ 
عن الغرب . أما كيف كان الأحذ عن الغرب؟ فلا نجد بحوثا ودراسات تبل الريق . لقد انصرف 
عدد من الباحثين في العقد الأحير إلى العناية بالقصة العربية في تراثئها الموغل في القدم وبيتوا 
ذلك الغنى للقصص المقصص الباقى من العصر الجاهلىي والعصور الإسلامية اللاحقة حتى 
مطلع القرن التاسع عشر”*. 000 ْ 
“ل من الملحوظ» ان ثمة استسلاما لهذا الفهم المدرسى السائد حول القصة العربية الحديئة 
وراهنها في أن المؤثرات الأجنبية هي الأقوى في نشوئها وتطورها واتجاهاتها. ولعل حليم بركات. 
وهو الروائي ورجل الاجتماع» يوضح دلالة هذه الظاهرة في كتابه «المجتمع العربي المعاصرة. إذ 
قال باختصار شديد: 
«ولم تثقل الرواية والقصة القصيرة والمسرح والرسم وغيرها من الفدون بالترات القديم كا آثقل 
الشعرء فلم تصنف بالحدة ذاتها بين قديم وحديث . . ويعود ذلك لأن هذه المدون لم تكن 
تعتير جزءا أساسيا من التراث الثقافي النخبوى رعم انها كادت موجودة ومنتشرة. فجاءت 
البدايات الاولى في عصر النهضة تقليداء ليس للفئون العربية الكلاسيكية بل للفنون الغربية . 
رغم تراث آلف ليلة وليلة وحكايات كليلة ودمنة ورسالة الغفران وحي بن يقظان وأقاصيص 
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الأغاني ومقامات الحريري والهمذاني (التي قلدها ونسج على منواها تحمد المويلحي في حديث 
عيسى بن هشام وحافظ إبراهيم في ليالي سطيح). اعتيرت الرواية والقصة منذ البدء فنا جديداء 
فترجمت النماذج الغربية وقلدت تقليدا فجا» *): ويتساءل المرء. بعد عرض تطور القصة العربية 
الحديثة كم كان هذا الرأى مجانبا للحقيقة التاريخية» ان عرض الموقف من المؤثرات الأجنبية ذاتها 
يوضح المسألة أكثر. وقد ساعد على تكريس هدا الفهم هيمنة فكر التبعية على الوجدان الثقاقي 
العام. ولاشك أن مجرد التفكير الأدي بهذه المسألة يعني خرقا لهذا الفكر ويجابهة؛ وكان أشار 
الناقد تحسى جاسم الموسوي الى حدّى هذه المجامبة» عندما لاحظ أن المحاولات المتميزة في هذا 
المجال كانت لكتاب مهرة «كانوا يمتلكون وعيا آحسن بالواقع». افعندما يبتدىء الروائيون 
بدن ب رم الاق رن لذ مق ادر بجنا ١‏ لاقل لاما لاحب 
ومناقشته وفرص رؤيتنا عليه» '*'” وقد تج عن إشكالية مجابهة فكر التبعية في فهم واقع المؤثرات 
الأجنبية آمران هما : 

أ قلة الوتاتق حول وعي القاص العربي الحديث لفنه. كالمذكرات واليوميات والملاحظات 
حول الشعل الإبداعي وتثقيف القاصء فكانت تحر بة القاص العري الحديث كتيمة غالياء 
عصية على التنهيج والثقعيد والتنظير (السياق المعرفي والابداعي المنتظم والملموس في بيانات 

وشهادات وكتابات أ 56 . وثمة كتب قليلة حدا حول تجارب القصاصين العرب كتبوها 
بأنفسهم مثل) فعل عب دا حميد حودة 5 السحار وحنا مينه”*؟ وكذلك هي المقالات التي كتبها 
آصحابها لرصد تجاربهم القصصية وتحليلها واكتاف علاماتها الدالة. أما تصرء 57 
القصاصي, ن حول تجارييم قِ المقالات والاستفتاءات وسواها فهي قليلة ى) حدت 0 تنجيب 
محفوظ وجبرا ابراهيم جيرا وعبدالسلام العجي لي وعمدال رحمن الربيعي الذين جمعت. أو جمعوا 
بأنعسهم. آحاديتهم في كت" ومن جا حر قلة هم القصاصون العرب الذين كانوا نقادا 
كما هو الخال مع يحيى حقي ويوسف الشاروني وسهيل ادريس وعبدالرحمن الربيعي ونبيل 
سليياك ““أوهؤلاء © القصاصون النقاد عنوا ينتاج غيرهم ,قبل ان يكشفوا صنعتهم وتفكيرهم الأدبي 
بشغلهم القصصي . 
- استتثار الشعر بقن النقد نظريا وتطبيقياء ٠‏ بحكم مركزية الشعرو وأولويته في التقاليد 

الأدبية العربية. فعابت العماية عن نقد القصة ونبيش موروثاتها وتحديد طوابع ثموها وظواهرها . 
وما ترال حتى اليوم الغلبة في النقد النظري والتطبيقي لفن الشعم ر حتى عندما يتعلق الأمر 
بدراسة قضيه تشافية مركز ية آو و الظواهر الغنية الشاملة . من المعروف أن الؤثرات الأجنبية تكون 
عن طريق الاتصال المباشر أو الترحمة وبتعرّف بايجاز الى هذه المؤثرات من خلال مناقشة : 

١-د.‏ حسام الخطيب (في سورية) . 

؟دد. محمد يوسف سجم (في لمنان) . 

5 نعيم الياقي ف يلاد الشام) 5 

5-عبدالعزيز عبدالمجيد. عبدالمحس. طه بدر (ق مصر) . 


صو 
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5 د. كوثر عمدالسلام البحيري (في مصر)""' . 

واراء فقر الوثاتق الدالة على وعى القاص لثقافته وتجربته وذاته فانا سنتعرف إلى المؤثرات 
من خلال هذه الأنحاث القليلة ريتما يسعف الوقت بفريق من الباحتى يتقصى متل هذه 
الوثاتق في الصحف والدوريات وبطون الكتب غير المتخصصة بالقصة . 

تعد دراسة الحطيب الأكتر نموذحية في تقصى سمل المؤترات الأجنبية وتأثر ثيرها على القصة 
العربية في قطر واحد هو سورية وقد آشار الحطيب في مقدمة دراسته إلى صعوية هذا السحث» 
«وذلك لعدم وجود دراسات رصينة عن المجتمع العريي في سورية خلال هذا القرن بل عن 
تاريح سورية الحديث بوجه عام . ولم تكن هذه هي الصعوبة الوحيدة. فهناك صعوية التوصل 
إلى الدوريات ولو أنها ترحع إلى فترة حديثة جداء وهناك مشكلة تحديد تواريخ القصص 
المدروسة لآن عادة اشات تاريخ الطبع على الكتاب لم تتأصل بعد. وهناك في الأساس مسألة 
العتور على الكتب التي ألفت خلال مراحل لم يكن نظام الإيداع في المكتبات العامة قد عرف 
فيها أو روعي مراعاة دقيقة؛» '“'' على أن المصدر الأهم لدراسة المؤترات الأجبية هو بيائات 
القصاصين عن تجارهم القصصية نفسهاء والمناخ التقاقي والنقدي الذي تمتج في طلال القصة. 
فقد يعترف قاص بتأثره بأسلوب أو فكرة أو تقنية. ثم لايظهر هذا التأتر في إنتتاحهء والعكس 


0 إن الهم في دراسة المؤثرات الأجنبية هو عدم الركون إلى التعميم. وإيتار تقصي سبل هذه 
المؤثرات وأشكال ظهورها في القصة نفسها . 

واذا نظرنا إلى رافد الترجمة فسنجد تأثيره ضعيفا بالقياس إلى الاتصال الشخصي» ومرد 
ذلك الى آن المترجمين حتى نهاية الحرب العالمية الثانية لم يتوفروا على جدية في اختيار مترجماتهم أو 
دقة في الترجمة» فيالت الترجمة في المرحلة الاولى الى السهولة والابتدال» على عكس الكتاب 
المحافظين الذين تزودوا من التراث» واستمروا بالتقاليد الأدبية؛ موائمين بيس أساليب الخطاب 
القصصى التى تستدعيها حاجات الصحافة وحاجات الذوق الجديد للقراء العرب» 
وثمةإحصاء لافت للنظر قام به محمد يوسف نجم للترجمات القصصية منذ 188٠١‏ الى عام 
7 وهي ترجمات في غالبيتها لكتّاب لاقيمة فكرية أو فنية لهم في سياق الأدب الفرنسي 
نفسهء وقد غلب على الترجمات التصرف أو الاقتياس . 

أما المترجمون الذين حرصوا على الترجمة. فلعل ماقاله كرم ملحم كرم. رائد القصة الحديثة 
في لبنانء عن صديقه طانيوس عبده» شيخ المترجمين في هذه الفترة يكشف عن المستوى 
المستهتر والمتردي لترجمة القصة» والذي لايفيد بعد ذلك : 

«ولم تكن الترجمة في عرف طانيوس عبده سوى أداء المعنى -وهيهات. . . وهو شر ماتبل 
به مستنزلات الالحام . قالمنشىء ء مع التفاته الى المعنى يضن بالمبنى ان يبون وقد نضده في ديباجة 
ختارة اللفظء مشرقة الصياغة» مما أهمل طانيوس حتى كاد يكون من المؤلف على أميال رحاب . 
وعذره ان مائقله عن الفرنسية ليس من الروائع ولم يترجم في معظم مانقل غير القصص العام 


- 71507 - 


المتواني في رحية الأدب السمين وليس يعتصم بمنعة البقاء. . على ان العذر الصادق لايجاوز 
ضؤولة المام طانيوس باللغة الفرسية. فيقرأ ويستدل مما يئت في عينيه من بيان على مره 
المنىءء ولايلبث ان يطوى الكتاب ويميل على ترجمته با تراءى له ممه» فيكتب الصمحات تلو 
الصمحات دود ال ينعم النظر فيا خطت يميه فلايمحو كلمة وليس يستطيب المحو, 
ولايتعمد الملاغة وجودة العبارة. وهو مهما على برم وربا على نفاد. دل يكتب دلغة واهية الاأنها 
واضحة . فلاتعلو لغة العامة بسوى انطباقها على احكام النحو. وحجته ان القصة يجب تذليل 
معانيها لكل ذهن لتلا يتحاماها من تقهقر على النفاذ الى صقايا البيان. وهذه البراءة من الأصل 
ان تكون تجوز في بعص فصول مستفيضة تحمز الى الملل . فليست مما يرضى عنه الاخلاص للفن 
في الشطر الأوفر من النقلء والا أصيب المتن بالتحريف الناحر ولقي الكاتب والكتاب ممن 
يترجمها غضاصة يترعان عنها . هلا يلم ببدائعها من يقرأهما في اللغة العربية ولا تستبقي هذه 
اللغة الأثر المتقول وهى المستهينة بالغعث الشحيحة بالنيف» '". 

وهذا ماجعل باقدا آحر مثل عبدالمحسن طه بدر يسمى هدا النوع برواية التسلية والترفيه» 
وهو الغالب عموما على القصص المترجم في المرحلة الاولى . ويعزو هذا الساقد الاسباب الى 
ضعف ثقافة المترجمين واهماهم» وغلمة عناصر الاثارة والحب والمغامرة على الانتاج المترجمء 
وضعف القيمة المنية للمترحمات» والتشويه الكامل للقصص المترجمء وضعف لغة الترحمة . 
والخصوع لذوق أنصاف المتعلمين من القراء ؛ والخوف من الاصطدام بالبيئة . . . الخ 5". 

أما الترجمة المؤثرة» فيشير تتبعها الى عناية القاص العربي بالمكونات التراثية بالدرجة 
الاولى» فقد كان القاص العربي الحديث واعيا لوجود القصة الغربية وتطورهاء وواعيا لاشكال 
ترائه القصصي». ومع ذلك لم يلجأ الى الغرب بل صاغ قصصه وفق ماوعاه وخيرفى تحقيقا لغايتين 
هماء كما أشرناء حاجات الصحافة وحاجات الذوق الأدبي من جهة» وموقف القاص النقدي 
من القصة الغربية نفسهاء أي وعيه بعملية انتاج قصته ضمن اللحظة الحضارية وتطور 
مجتمعه» من جهة اخرى . 

لقد حاولت كوثر البحيرى أن تتقصى أثر الأدب الفرنسي على القصة القصيرة فوجدت 
مايل : 

٠‏ -ان لون المقاومة قد أثر على القصة من الناحية الشكلية . أما من ناحية الجوهر مان التأثير 
الأكبر كان «لألف ليلة وليلة»» فخر القصصء التي سوف تكون ملهمة لبعض كتاب القصة 
ومع ذلك» فان القصة المصرية في تطورها من الناحية الفنية ليست مقامة ولا قصة من قصص 
«الف ليلة وليلة» ولكنها قصة معاصرة مستقاة رأسا من الأدب الفرئسبي 9". 

الا أن هذا الرأى لايصمد أمام تقص حجم المؤثرات الأجنبية» ولاسيا الفرنسية في 
دراستهاء ففي المرحلة الأولى» تساءلت البحيري: 

لماذا حاول الكتاب العرب من قصصيين ونقاد في الثلث الأحير من القرن التناسع عشر 
حياء شكل المقامة؟ ومن بين النقاد نذكر ناصيف اليازجي (اللبئاني) الذي كتب «مجمع 
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البحرين؟ وعبدالله فكرى (المصرى) الذي كتب «الآثار الفقكرية» وهى مقامات اجتماعية 
هادفة. ومن بين الرواتيينء نذكر على مبارك في رواية «علم الدين؟ ومحمد المويلحي ف لاحديث 
عيسى بن هشام» وحافظ ابراهيم في (ليالي سطيح؟ . 

ثم تعزو السبب الى نوع من الرغبة في الحفاظ على التراث أو العزة العربية (*'؟. اتهم اذا تبنوأ 
فكرة كتابة قصص بالمعنى الحديث للكلمة مسوف يحاولون. بدافع من عقليتهم المحافظة أو 
لتآثرهم بالقديم. أن يكسبوا قصصهم شكلا قديم| تقليديا مثل شكل المقامة أو قصص #ألف 
ليلة وليلة»» ومثالهم على مبارك ومحمد المويلحي وحافظ ابراهيم وأحمد شوقي ٠‏ على الرغم من 
صلتهم جميعا بالآدب الفرنسيى. سواء من قريب أو يعيد . وتقول بصريح العبارة» وهو تأكيد 
على استمرار التقاليد الأدبية العربية : «وقد اقتبسوا من هذا الأدب ‏ تقصد الفرنسى ‏ فكرة 
القصة في قالمها الحديث الا آن طابعهم المحافظ وحرصهم على التعلق بالتراث العربي حال 
بينهم وبين التخلص كلية من تآثير التقاليد» © 

ا 
القصة كانت تعمل بدافع من حاجة اجتماعية للتثقيف والتسلية» وقد فضلت أن تكسو 
قصصها بغلاف قديم اما خوفا من الجديد» واما بدافع من عزة الحفاظ على القديم . 

أما رأيها بآن هذا الغلاف القديم خداع » وأن جوهر هذه القصص يدين بالكثير للادب 
الفرنبيى”' فلا يصمد للبحث . لأن طول القصة'أو قصرها ليس خصيصة للقصة الفرنسية 
وحدهاء فثمة سرد قصصي طويل وقصير في تراث الشعوب كلها » ومنها التراث العربي كمارأينا 
» وكذلك هو القول بشأن موضوعات القصة الاجتماعية والسياسية أو الاخلاقية . 

ويعزز رأينا في قوة التقاليد الادبية في تطور القصة العربية الحديثة ازاء المؤثرات الاجتبية أن 
مترجمي القصة انفسهم مثل رفاعة الطهطاوي (مغامرات تليماك ) ونجيب الحداد (الفرسان 
الثلاثةلدوماس الاين) ومحمد عثيان جلال (متريجم برنار دان دي سان بيير وراسين)», وحافظ 
ابراهيم (البؤساء ) والمنفلوطي (لبعض القصص الفرنسية ). والزيات (رافائيل)» ان هؤلاء 
الرهين قنداواعوا بنط تطور الذوق المصري بالدرجة الاولى »ولم يعنوا بالترحمة الدقيقة أو 
الحرفية . 

كان التعلق بالمشجاة (الميلودراما)مناسبا لنمو الطبقات الجديدة في المجتمع العربي 
» الطبقة الوسطى والبرجوازية » ومناسباللفجائع القومية التي صارت الغالبة على الوجدان 
العربي منذ أواخر القرن التاسع عشر. 

ومع نهاية الحرب العالمية الاولى . دخلت الترجمة اتجاهات متباينة منها الدقة والاختيار 
السليم »كما لدى طه حسين ومن تلاه » وهو اتجاه ضعيف حتى نهاية الخرب العالمية الشانية . 
وهنا يتساءل الباحث عن مدى صحة الصاق المؤثرات الاجنبية بتطور القصة »فقد ظهر 
مقلدون ومقتبسون للقصة الغربية »ولا سيا الاجتماعية الاخلاقية الاصلاحية والعاطفية التي 
كتبها قصاصون من بلاد الشام ومصر مثل نجيب الحداد ونبيه هاشم والبستانيون (سليم وسعيد 
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واليس) ءالا ان تأثيرهم لايذكر في تطور القصة العربية الحديتة اد لا يجد المتتبعون ذكيرا 
لنتاجهم الا ني المصادر التاريخية » فكيف بتأثيرهم على القراء أو الكتاب أو تطور الدوق الادبي 
أو الشعبيء وغني عن القول انه لا تطبع أعم امهم الا مرة واحدة حين طهورها انذاك . 

آم القصاصوث المجددوب ي القارة الثانية ‏ أمثال جرجي زيداك و فرح انطون وحمد 
حسين هيكل والمفلوطي . فقد رفصوا التأثير المباشر الاحني وعالبيتهم اتصلوا مباشرة بالادب 
الفرنستى و أتقنوا اللغة الفريسية . ولاشك .ان الربط الميكانيكي بين المؤثرات الاجنبية وتطور 
القصة العربية الحديئة لايوافي الحقيقة التاريخيةو الحقيقة الادبية » لأن البارز في ترجمة القصاصين 
العرب هو الوعى الحاد الى حد التأرم بالعرب ازاء عور الهيمنة الثقافية المبكر »وما استشعه من 
مشكلات واشكالات » ومنها تكون الاجناس الادبية الحذيئة 0 

قفي المرحلة الثانية »كان الصراع على أشده في ذات القاص العربي الحديث » وحتى نهاية 
الثلاثينات والقصاصون يرفضون التبعية ويتمسكون بالترات » وعلى الرغم من ظهور بعض 
المؤثرات الاجنبية ف السرد العربي الحديث عند طه حسين (مصر) ورضا حوحو (الحزائر ) وصالح 
السويسي يوسن )وتجهود احمد السيد (العراق) ورتيف خوري (لبنان)» »(وهم من احيال مختلفة) 
فان تنازع التأصيل قائم .ليس نضح القصة أو ذروة تطورها أو أوج اكتمالها هو التغذي من 
الآداب الاحبية بل الاستفادة منها على اساس سيرورة التقاليد الأدبية . التي شكلت عناصر 
الصراع في ذات القصاصين العرب » فجعلت قاصا متمرسا مثل طه حسين يرفض تسمية كتابه 
(المعذيون في الارص )١1459()‏ قصصا بل كتابا قصصيا . 

وتقدم تجربة رئيف خوري )١1915717-1١417(‏ وهو أديب وقاص وناقد بارز في لبنان » مثالا 
للاعتدال في تلقي المؤثرات الاجنبية عن وعي حاد بالذات والاصالة الثقافية » اتصل مباشرة 
بالآداب الاجنبية ولكنه شأن الكثير من المفكرين والأدباء النهضويين والحداثيين سعوا الى دور 
المثتقف العضوي المنتمي الى أمته والمرتبط بمجتمعه وتقدمه. فعاد الى احياء القصص العربي 
القديم: واستعاد بعض عناصر السرد العربي حريصا على الطابع التعليمي لأدبه » وتوظيف 
التراث في أدبه وفي معركة الوجود العربي ' . ويؤكد الخطيب هذه النتائج ايضا . فالذين 
استفادوا من المؤشرات الاجنبية مباشرة كانوا الحلقة الأضعف في تطور القصة العربية الحديثة 
» على الرغم من انتظام الترجمة واتساعها وتنوعها وشموطا لآداب لم تكن تعرفها من قبل 
كالأدب السوفييتي ‏ والآداب الاسكندنافية وعلى الرغم من دخول الترجمة الميادين الراهنة 
للآداب الاجنبية واتجاهاتها » كالتعرف مباشرة الى حد (التلقف السريع) للأدب الوجودي 
واللامعقول والعبث والاتجاهات الحدائية ا ىء كالرواية الجديدة . 

لقد تغير موقف كتاب القصة من المؤثرات الاجنبية » فكانت الثقة بالنفس . الى حد نقد 
التجرية الغربية وازدرائها '*'". 

فقد عبر هاني الراهب على سبيل المثشال عن نقد قاس مبكر لبعض أهم اعلام القصة 
الحديّثة كديستويفسكي وليوتوستوي وجيمس جويس و#مينجواي وفوكنر وداريل حتى انه بدا 
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كالبهلوان متقافزا فوق اساليب هؤلاء المعلمين دون ملموسية واضحة في تجربته آنذاك كأن يقول 
:ارما لأن في كل من (الالخحوة كاراموزف ) و (الحرب والسلم ) و(يوليسيز) مائتي صفحة يمكن 

حذفها . وربم| بسب من اسراف همينغواي اذ يرص عشرين صفحة بتفاصيل ودقاتق عديدة من 
الحوار والحادثة ليقول شيئا يمكن قوله بصفحة ونصف باستثناء (اليخ والبحر ) . 

وعزز هذا الموقف وعى التراث على انه سبيل للاصالة ووعي الآحر ٠٠(الغرب)‏ على انه 
الهيمنة والتبعية .انه الموقف النقدي لكتاب القصة الذين اتصلوا بالآداب الااجنبية مباشرة او 
قرأوا نصوصها مباشرة . ثم شرعوا يخوضون تجاربهم . مطورين تقاليدهم في مسارب شتى 
٠‏ والحاسم في دلك كله ليس المؤثرات الاحنبية او المكونات الترائية قحسب بل وعي الشروط 
التاريخية والااجناعية والثقافية بالدرجة الاولى 

لاشك.» ان تطور اي فن مرهون بعاملين اساسيبن هما التقاليد الادبية والتطور الحضاري 
لمجتمع من المجتمعات اما الخصائص العردية والمؤثرات الاجنبية فهي أدخحل في ذيسك العاملين 
ايضا . لأنبا يندرجان في محطة التطور الحضاري بالاستناد الى قواعد التقاليد الادبية في الوقت 
نفسه ء فالخصاتص الفردية لانيت ف فراع ٠والمؤنرات‏ الاجنبية لاتفعل فعلها بمعزل عن التطور 
الاجتاعي والثقافي ولعلنا نعاود تمحيص المؤترات الاجنبية في سياقها التاريخي على تطور فن 
القصة العربية الحديتة من خلال الحوار المتصل بين عناصر الس الفصصى في مجتمعه أولا وازاء 
نظريته ثانا ٠‏ وضمن وافعه الفني ثالثا . وفيها طمح اليه من رؤية فكرية وفنية رابعاء تم نستعرض 
الصور الدالة على فهم القصاصين للبناء الفني للقصة . ونقدم تفسيرا للتحولات الي كونت 
القصة متأثرة بالغرب في مراحل تعيرها الكبرى 

١-حوار‏ القصة والمجتمع . 

تعد القصة العربية الحديثةانحازا تحديثيا اكثر من بقية الاجناس الادبية العربية الاخري 
لتدتطورت قبا جد مخضت القرت الناسيع عشر الى يومنا هذاء وادا كانت المعضلة هي بحث 

سيرورة التقاليد الادبية في القصة العربية 'الحديثة . فان العلاقة بين القصة والمجتمع تضيء حرق 

هذه السيرورة ٠‏ وتكشف عن حجم المؤثرات الاجنبية » والمكونات التراثية في الوقت نقسه . 

لقد فهم تحديث القصة العربية على انه بلوغها مبلغ النضج ٠ويلخص‏ الاحتون هذا 
النضج بأنه جودة التوصيل » ومن سماته الاسلوب التصويري والشخصيات المعقدة والابتكار 
والبناء المتعاسك والموضوعية الفنية . . الخ . . . 9" . 

فل ان الملالعضية ١‏ الراخل اليا سيرى في هذه السمات خصاتص لاتعني القصة 
وحدها .ل تمس أجناسا أدبية أخرى كالمسرح على سبيل المثال. حين اكتشعت آليات السرد 
والوحدات الحكائية وغير ذلك ”'. ان ذلك الفهم للمضج الفني ىم ذكربا ‏ يستند الى انجار 
الغرب الأدبي الذي يرى القصة الغربية ومثالها كتاب أواخر القرن الماضي وعلى وجه التحديد الان 
بووموباسان. 
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بينما لاحظنا في الفصل السابق أن القصة الغربية مرحلة في تطور فن القصةء وأن 
القص ةالعربية ومنها الرواية العربية. لم تكن تقليدا للتراث» بل كانت رحلة عسيرة لتكون 
الأجناس الأدبية الحديئة في خضم التطور الحضاري والاجتماعي الحائل الذي عاشه العرب منذ 
عصر السبهضة في مطلع القرن الماضيء وان التحدي الحضاري هو الذي قاد هذه الرحلة على أنها 
وعي للذات بالدرجة الأول . وبعيدا عن ملاسات مقهوم النهضة ومفهوم التحديث "") قال 
الأجناس الأدبية الحديثة تشكلت وسط الصراع مع الغرب. وخرجت القصة العربية الحديتة من 
منعطف وعي الذات استنادا لحاجات مجتمعية 9 وتلبية لأحلام ال هوية ثانيا”"''. واذا كان 
كتاب ((حديث عيسى بن هشام)) علامة في تطور القصة العربية» فان غالبية البحوث تؤكد 
على آنه حديث وعى أوجد أشكالا فئية متباينة في الكتاب نفسه مواكبة لتعايش أجيال مختلفة 
المشارب والأهواء. وان التحول الاجتماعي والحصاري ولد تحولا أدبيا في مستوى التعبير 
والدلالات. فيه من رواسب المقامات وبذور الرواية وصور المسرحية مافي حياة القوم من احتكاك 
العماتم والطرابيش 9" ل دراسته المعمقة لآأثر التطور الحضاري على تطور الاشكال القصصية 
العربية في مصر. لاحظ يوسف الشاروني علاقة وثيقة بين النضج الحضاري ونضج الشكل 
القصصي ' 00 2 لايعني التجديد وحده. بل يفيد تراكم خصاتص معرفية وفئية وعلمية 
في تشكل القصة د تستجيب لتحديات الحداثة على آنها تحديات حضارية لابد من مواجهتها ومن 
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علاقة القصة بالمجتمع. في ضوء تطور الأشكال القصصية ما يلي : 

ان ثمة علاقة تمادلية بين حاجات المجتمع وحاجات الغن. فد دل مسار تطور القصة 
العربية الحديثة على آن الفن يبنى على ضوء الواقع مثل المفاهيم جميعهاء فالمفاهيم لا تلبس 
الواقع ولا تجتلب. والعن لا يخلق الواقع على مقاسه. بل الواقع هو الذى يصوغ فونه. وقد كان 
العامل الرئيسى في تطور القصة العربية الحديئة هو آن القصاصين ربطوا فنهم فلهم بحاجات 
مجتمعهم. فحددت حاحات المجتمع حاجات الفن. وتطورت الأشكال القصيضية م ن الأسط 
الى الأعقد. ومن التقريم ر وال ماشرة الى التحليل والتصوير والتعبير الج الي عدن اللطتوزانة 
الاجتماعية والحضارية المستجدة. وربط القصاصون انتاجهم القصصي بتحولات مجتمعهم 
الكبرىء. منذ الشيخ علي ميارك الى عبد ال من مبيف. مر 0 العربية باتجاه 
انجازها الحديث المتصل بتقاليده القومية. كالمو يلحي والمنفلوطي ونعيمة ولاشين والحكيم وطه 
حسين وفؤاد الشايب والعجيلٍ . . وغيرهم . 

لقد اعتنى هؤلاء القتصاصون بوسائل الاتصال على أنها وساتل توصي[ وتآثير في الوقت 
نفسه. كالصحافة والكتاب. والاذاعة المسموعة والمرتية فيا بعد. في مواجهة الأمية والآمية 
الثقاقية وهذا ما أنعش المحاولات البداتية للقصة. كالصورة القصصية أو اللوحات القلمية. 
أو التحقيق القصصي. أو المقال القصصي . ولا شك. أن القاص العربي كان يعرف. وهو 
يقبل عل كتابتها. آنه يمزج هن القّصة ه وفنون الاعلام الصحفي لك 
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- تراحع التراهي الذى يدغم بين صوت القاص وصوت الفنء بين خطاب القاص 
الشخصي. نفس القاص ومعتقداته واهواؤه ومراجه وتفكيره. وخطاب الفن ولا سي! رؤيته 
الموضوعية» الفكرية والمنية كا تمليها اجات الفن. لا حاجات الدعوة والتتشير والاصلاح 
الاجتماعي وحدها. ويرى بعض النقاد آن تطور الموقف السى للقتصاصين باتحاه السرد 
والحكانية وضبط ا حوافز هو الذى انعطف بموقفهم الفكريء وكانت مقدرة القاص العربي 
الحديت على آن يكون « حكيواتيا » عن التجربة العربية الناهضة سبيله الأول الى تخليص هنه 
القصصي من سيطرة التماهي بوصفها عيبا فنيا يضاف الى العيوب الأخرى*" ٠.‏ ومن أبرز 
الكتاب الذين يظهر التماهي ولوازمه في هم القصصي .شير الى طه حسين وعبدالسلام 
العجيلي » الأول في تغليب النص السيري دنزوعه الى المشاقفة. والتاني في تعليب العنصر السيرى 
بنزوعه الى استخدام الثقافة العلمية من واقع عمله كطبيب . 

ثرا جع الخضور السلي للغرب شيئا فشيئا ازاء تعاظم وعي الهوية لدى القاص العربي 
الحديث. بمعنى بمعنى أن الشغل القصصي منذ مطلع السبعينات لم يعد محكوما بهواجس التأثير 
السلبي للمثاقفة. فقد ارتمعت قامة الابداع في أرص تجربته » وصمن تاريخه. وتعكس هذه 
النظرة تفريقا بين اكتشاف التقدم الأوربي واكتشاف الأجماس الأذبية . هالذي اكتف هو ألية 
الصراع مع الغرب وليس هذه بالضرورة صراعا مع التحديت . 

لقد وعى القاص العربي الحديث عدوه الغرب. كما أشرناء وهذا لا يمنع من اكتشاف 
أنظمته المعرفية والفكرية . وفي ميدان القصةء اكتف نظام القص _السرد_الحكائية تفاعلا 
مع الحضور الايجابي لمعنى التراث الغربي. وجوهر المسألة. هو نمي التبعية من أحل وعي 
«مخاطر هامشية الحياة العربية الناتجة عن تبعيتها لمركز حارج ذاتها ”""' . وقد لوحظت 
المحاولات الواعية للاستقلال في عمليات تأصيل المسرح العربي» وجرتء وتجري» في عقدي 
السبعينات والثانينات» مثل هذه المحاولات الواعية في عمليات تأصيل فن القص ى) سنئرى 
في الفصل التالي» أي أن سيرورة التقاليد الأدبية في القصة العربية الحديثة ثقافية وحضارية مثلما 


هي فنية وتقنية . 


0 دخوار الواقع والنظرية؛ 

ان تشكل جنس أدبي يعني - فيا يعنيه أساسا ‏ تبين حدوده شكلا فنيا يتمايز عن أشكال 
فنية» ولو جاورت تخومه أو امتزنجت بفضائه؛ فالقصة ليست جنسا أدبيا صافياء لأننا نجد 
قصة شعرية» والدراما هى بالأصل فعل ومعوله الفني هو تناميه باتجاه حبكة ماء ونقاد الأدب 
المتزمتون يميزون الحوارية عن القصةء أما الشكلانيون فربم| كانوا هم المقاد الذين كشفوا عن 
تقنية القصة من خلال السرد والتحفيزء ولم يكن هذا الكشف تطورا مفاجئاء فقد كان الحديث 
معروفا قبل “لشكلانيين عن السرد والتحفيز *' » ولكن الشكلانيين بالذات هم الذين ربطوا 
بينهما من أجل وضع لنظرية القصة تحيط بتخومها مع الأجناس الأدبية الأخرى وتحدد علاقاتها 
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مع الاشكال السردية الأحرى التي تمتزج معضائها كأن متحلع القصة في الشعر. أو الفعلية في 
المسرح . وقد تأخر مثشل هذا الفهم المتقدم لنطرية القصة في الأدب العربي الحديت حتى مطلع 
السبعينات من القرن العشرين نفضل اسهام الشكلانيينء والامشاج البنيوية والتكوينية 
واللسانية التي حالطت الشكلابية خلال سنوات السبعينات . 
لفد وحده لوع شديد ال تكون الساقد العبر فى الحديت. ومثله المثقف على وجه العموم. 

لاكمستغرب سواء تم ذلك ي الوطن العربي أو في القرت *» وقد عكس هذا التكون استلاب 
الساقد على اداة الانتاج الثقاية العلياء الجامعة» حيث يعاد انتاج الاختضاع التقاني. هالاستاذ 
تابع ثقافي للمركز على الأغلب. والطالب ناقلء ضمن الية التعية والنقل التي تسم المرحلة . 
ال الاخضاع الفكري يتتح التمعية التقافية» والتبعية الثقافية تنتج الاخضاع المكري. وهكذا 
استتباع ثقافي واتتاج المفكر اللاتاريخي» إلا أن هذا اللوم والنقد القامي أثمر بي العقدير 
الأخيرين بزوغ وعي نظري بالواقع الأدي في قلب آليات الاخضاع الفكري والتبعية» ولا شك أن 
اسهام الشكلانيين ملحوظ في تدعيم صور الواقع والنطرية '""'. 

لقد ظل التفاوت قائما في الواقع الأدبي وهو يصوغ تجاربه الشكلية والفنية والفكرية 
والنظرية الأدبية التي يحرى وعيها ببطء وسط تفاعلات ثقافية وايديولوجية واجتماعية هائلة؛ 
ولعلنا نحدد إطاراً لبحث هذا الأمر من حلال توضيح النقلة من مراعاة تطور المجتمع الى مراعاة 
تطور الع من حهة؛ ودرس هذه القلة في اطار وعي الغرب أو وعي اهوية من جهة أخرى . 
ثم تكتشف جوانب من حوار الواقع والنظرية في جوانب : 

- القومي والقطري في الأدب العربي الحديث . 

نخبرة الكاتب والماقد والقاريء . 

لم يعد محديا الحديث عن الادعاء القائل بأن القصة فن اوربي مستورد يمد جذوره في 
الثقافة الأوربية» وليس له أية جذور في تراثنا العربي الذي يعد تراثا شعريا بالدرجة الأولى . 
لسببين سيطين الأول هو غنى الترات العربي بفنون السرد والنثر معاء من علوم الكلام إلى العلوم 
المحتلفة إلى النثر الفني » والثاني هو حداثة القصة الاوربية نفسها وفق الفهم الذي يدور الادعاء 
حولهء وهذه في جوهرها عملية تغريب» واستمرار للاستلاب الثقافي» لأن هؤلاء المثقفين 
والنقاد يبحثون ليس عن الاشكال الأدبية» بل جذورهاء أو حتى المضامين الأدبية في الغرب 
نفسه» ناسين أو متناسين أهمية الجدل العميق والمستمر بين الأدب والواقع» والذي يتم على 
مستوى الشكل الأذبي بقدر ما يتحقق في المضامين والموضوعات الأدبية ذاتها 9" . 

وفي هذا المجال نشير الى أن القيم الفنية لا تؤخذ من قيم الرواج» فالكاتب الرائج ليس 
مقياسا لتطور الفن» واذا كانت روايات التسلية والترفيه هي الرائجة ولا سيما في مرحلة النشوء 
والتخلق» فانها لم تكن مؤثرة وفعالة في تطور القصة العربية الحديثة» وسرعان ما نسيت قصص 
نسيب المشعلاني وشاكر شقير وطانيوس عبده ومحمد لطفي ونعوم مكرزل وسواهمء لتظل 
شاخصة للعيان القصص والروايات التعليمية والتاريخية والاجتماعية التي سميت في تطورها 
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اللاحق " بالرواية العنية " قياسا إلى ضوج الوظيفة وبناء العقدة ورسم الشخصيات وغير 
ذلك" , 

لقد ارتبنت روايات التسلية والترفيه بذوق القراء وحاجات وسائل الاتصال بالجاهير 
اساسا وف مقدمتها الصحافة فترحمت روا ايات الغرب العاطقية والرومانسية وروايات المغامرات 
والمصادفات والغراتب أو وضعت قِ اطارات أخرى وبيتات غربيهة ة أو مشار نه ا ٠اقتباسا‏ أو 
اعدادا أو تصرفا بالترحمة أو اعادة كتابة . 

وفي مرحلة تالية. مرحلة التأسيس لقصة عربية حديتة» تحتفظ قصص وروايات معروف 
الارناؤوط وعلى بي خلقي وميشيل عفلق وفؤاد الشايب بقيمة فنية على التطور أكثر من قصص 
محمد النجار يكتير. ٠‏ لآن الأح, ر رضي بدور هامثي واني وزائكل هو ارضاء حاجات قرائه . 

لقد قام محمد النجار بنقلة لا تخفى على المتتبعين هي تمسكه بالسرد الخ, خيرى والصورة 
القصصية ولكنه آثقل كتابته القصصية بالمصادفات والقدرية وبعض التحكميات التى جاوزرها 
فن القصة كالنزعة الخطابية والولع بوصف السلوك البشاذ والطريف وفقر التحليل لصالح امتاع 
القارىء وتسليته 00 

وفي مرحلة تشكل القصة العربية الحديثة منذ الاربعينات حتى اليوم نجد أن الكاتب 
الأكثر رواجا في الخمسينات هو احسان عبدالقدوسء ولم يكتسب قيمته من شغله القصصي» 
بل من مخاطبته لجمهور محدد من القراء هو النساء والشباب بالدرجة الأولى» رضي أن يخاطب 
عواطفهم في لبوس موضوعات سياسية واجتماعية واخلاقية يجارى فيها الذوق العام 2". 
ان النقلات في تطور القصة العربية الحديثة هي حاصل مراعاة 5 رالمجتمع ومراعاة تطور الفن 
القصصي في الوقت نفسهء ومن هذا الجدل العميق بين الواقع والنظرية تشكلت القصة العربية 
الحديثئة. ومهذا كان دور القصة المترحهة أو المقاربة ها أو التي تدور في فلك التقليد المياشر 
للقصة الغربية هو الأضعف. على الرغم من شيوعه ورواجه. أما شغل القاص العربي الحديث 
ذكان عنامت وض ميته الخاصة في تشكل قصة غنزيية أمينة لايقاع عصرها ووائقة من 
أرضيتها الثقافية» وقد تبدت ملامح التجربة في انطلاقة القصة من تعبيرها عن الواقع العربي 
ومواكبة التحولات الاجتاعية أو التمهيد طالء ِ بلورة الطبقة الوسطى من أحشاء ء المجتمع 
الاقطاعي ف القرن التاسع عشر وف هوض طبقة الفلاحينٍ والعمال وطبقة البرجوازية الصغيرة 
في القرن العشرين . حيث ارتبطت هذه البلورة بالظروف القوية وظروف الاستعار والاستيطان 
الاستعيارى وسقوط ال هيمنة العثانية حتى عام ١9315‏ 2 وظروف الاستعيار الحديد وقيام الكبان 
الصهيوني العنصرى على أرض فلسطين» وتكون الدول العربية المستقلة أو شبه المستقلة» أى أن 
أحلام بناء مجتمع عربي حديث تعارضت دائهاء بتأثير الاستعمار والاستعمار الجديد والكيان 
الصهيوني» مع قيام نظام عربي أو أنظمة عربية قادرة على انجاز هذه الأحلام » وقد طبعت هذه 
الخيبة القومبة بطوابعها القاسية والمريرة التطلع الى تحديث المجتمع العرربي» وألقت بثقلها 
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الباهظ على تحقيق الموية القومية في الثقافة العربية. بل وجدت غالبا عوامل مدمرة أو ضاعطة 
على الوجدان القومي وذات الابداع العري *”“. 
ونستطيع أن نشير دون مبالغة الى أن أهم صراعات الأدب العري الحديث منذ عقدين من 
الزمن تتبدى في العزو الثقافي الامبريالي الصهيوني للأمة العربية وفي سياسات التطبيع التقاني اتر 
اتفاقيات كام ديعيد عام ١91/4‏ ومعاهدة السلام بين مصر والكيان الصهيوني عام 
35 كن الملكرفق 5 


لقد ارتهس التعبير عن الواقع العربي ومواكبة التحولات الاجتماعية الكترى لمشتكلات 
ال هوية. بمعنى التعبير الأصيل عن البيئات العربية» والاسهام في تكون الذوق المني العام عبر 
ترشيد وسائل الاتصال بالخاهير والانفتاح العقلاي على القصة الغربية الذي ينفع في المواءمة 
بين أدوار القصة التعليمية والتربوية من جهة» وخصائص القصة الجديدة في انتاجها وتلقيها 
وانتشارها من جهة أخرىء وبتعبير آخرء المواءمة بين التعبير الفني الناجع» والانتماء القومي 
والعصرنة . 

ولعلنا نتلمس دلالات لذلك في هذه الجوانب: 


- القومي والقطري في الأذب العربي الحديث : 

لدى دراسة تطور القصة العربية في أي قطر من أقطارها نجد الملامح نفسها كما هو الحال 
في الانبثاق من الأشكال القديمة اياها كالمقامة والليالي والحكايات» وفي الميل الغربي ترجمة أو 
مقاربة للترجمة» وني الاعتماد على أشكال تختلف عن الموروث العربي والمؤثرات الغربية مباشرة 
كالمهال القصصى أو اللوحات القلمية أو الصور القصصيةء أو الكتاب القصصى أو السيرة 
الأدبية» وما هذه الأشكال الا تطعيم للسرد العربي أو السرد الغربي بها تمليه حاجات وسائل 
الاتصال» ولا سيا الصحافة حتى وقت قريب . 

ان تطور القصة العربية في الخليج العربي» ومثله في الازدن والسعودية والكويت واليمن» 
لا يختلف كثيرا عنه في الأقطار العربية الأحرى 7" , 

وثمة حقيقة يعترف بها المثتقفون العرب وكثير من المستشرقين الجدد هي وحدة التطور 
الثقافي العربيء والمسيرة الواحدة لتكون الأجناس الأدبية العربية» فقد سألت هيلاري كيلبا 
تريك في مقالتها « الرواية العربية تقاليد واحدة 8 : هل الرواية العربية موجودة؟ 

وعلى الرغم من اقرارها بأن تطور الرواية العربية في الأقطار العربية الأخرى كان بطيئا 
بالمقارنة مع مصرء فانها تؤكد أن عملية تشكل القصة والرواية في الأقطار الأخرى كاد يبدو ماثلا 
ولو وصفت بدايته بالسرعة وفقر الأصالة وضعف التعبير في بعض الأحيان» الا أنه وصل الآن 
الى مرحلة الاستقرار والثبات والتماثل العربي . 
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وتستند هذه المستشرقة في تقديراتها إلى دراسة معمقة للرواية العربية في مصرء وإلى ثقتها 
في نقاد هذه الرواية المصريين الذين اعتمدت على حصافتهم في تثمين روايات كثيرة تعدء 
برأهمء جزءا اساسيا من تطور هذا النوع في بلادهم» بينما تعاني هذه الروايات» يرأيياء من 
النقص الفني وفقدان ألفة الشكل الحديد. هذا ما جاء في كتابها «الرواية المصرية الحديثة» ثم 
عادت في تقويمها للتقاليد والتجديد في قصص غسان كنفاني الى مراعاة عنصر التراث وتطويع 
اللغة وهما مشتركان لدى القصاصين العرب. في تطوير هذا النوع 20" . 

ويشير كروجر الن في كتابه «الرواية العربية : مقدمة تاريخية ونقدية» الى أن تقاليد الرواية 
العربية قد تطورت من ناحيتي النضج والأصالة منذ الحرب العالمية الشانية؛ وهي تشكل الآن 
وسيلة فعالة للتعبير الثقافي مبنية على أساس العوامل المشتركة التي تشمل اللغة والارث الثقاقي 
والديني» وهذه هي أهم عناصر الوحدة الثقافية العربية وتطورها المشترك"" '2. وثمة اتفاق 
يسود دارسي الأذدب العربي الحديث هو أنه تعبير عن الوحدة والتنوع في الوطن العربيء وهذا 
جوهر التقرير الذي عناه محمود علي مكي عن حركة الأدب العربي ازاء الأدب في اقليم آو قطر 


عتما قال : 
تواذا كان من الطبيعي أن يعبر كل قطر عسري في ميادين الأدب المختلفة تعبيرا عن 
أوضاعه الخاصة و فان ذلك ظل دائها في اطار لغة مشتركة . وقد رأينا ذلك مند ظهرت بواكير 


الآداب الاقليمية العربية منذ القرن الرابع الهجري (العاشر الميلادي) حتى اليوم. فقد حمل أدب 
من هذه الآداب الاقليمية سماته 5 المميزة ولكن يعير ان يعني ذلك تحولا إلى اداب قومية 
منفصلةى]| حدث 5 آداب الامم الاوربية ذات اللغات المشتقة من اللاتينية أو اداب الامم 
السلافية مثالا . فقد كانت هذه الآداب معبرة عن التنيع داخخل الوحدة؛ وكأنها تنويعات مولدة 


0 
من لحن موسيقي واحدة'!*' . 


الكاتب والناقد والقارئ : 

ما يزال الاعتراف بأن خبرة الكاتب وشغله القصصى سايق على خبرة الناقد قاتما لدى 
غالبية المشتغلين بالنقد الأدبي» فقد تطورت القصة العربية؛ وارتادت عوالم مجهولة ني اطارات 
حية للموضوعات الاجتاعية والانسانيةء والوجود العربي برمتهء ولكن النقدء كفعالية تابعة 
للابداع الأدبي» لم يبلغ في أفضل تجلياته الشأو الذي وصلت اليه القصة العريية الحديفة. 
ومازال الحوار بين الكاتب والقاريء متمرا ومتصلا بمعزل عن الحوار بين الكاتب والناقد في 
غالب الاحيان» بل إن انجازات كثير من القصاصين على طريق تطور القصة العربية الحديثة» 
صدرت عن أدباء تميزوا ببصيرتهم النقدية كالمنفلوطي وعيسى عبيد وطه حسين وتوفيق الحكيم 
ومؤاد الشايب وعبدالسلام العجيلي ويحبى حقي في المراحل الأولى. وكنجيب محفوط وجبرا 
ابراهيم جبرا واميل حبيبي ومبارك ربيع وعبدالرحمن منيف في راهن القصة العريية . 
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ان المقارنة بين مواقف محمود تيمور وعبدالحميد جودة السحار ويحيى حقي ازاء الشغل 
القصصي تختلف كثيرا عن مواقف عبد السلام العجيللٍ وعبد ال رحمن منيف واميل حبيبي على 
سبيل المثال» فالاوائلء تيمور والسحار وحقيء» لا تعنيهم فكرة التقاليد الأدبية الا متكونة في 
التحديث القصصي وضانة الجمهورء وعلى تقاوت ف نظرتهم للتراث القصصي. أما الأواخ 
العجيلٍ ومنيف وحبيبي» فيرون أن التقاليد الأدبية هي التي تضمن التحديث والجمهور 
معا. 

وربها كانت الاشارة الى غموض البديل القصصي والتقلقل أو التردد أو الحيرة أمام الهوية 
كفيلين بايضاح قضية هامة في تطور القصة العربية الحديثة هي أن الكاتب لا يستند الى فهم 
لحدود القصة جنسا أدبيا. كانت شهوة التحديث تتحكم بهء وكان طلب الايصال الى الجمهور 
والتأثير فيه تستحوذ عليهء بينما أدرك القصاصون في المرحلة الأخيرة أن التحديث والجمهور 
يكونان في تثمير نظرية القصة لحاجات الوعي الجىاهيري بوصفها حقلا معرفيا ينمو ويتطور 
دلاليا وشكليا وفنيا ضمن شروطه الاجتماعية والثقافية0؟) . 

كان حساب الجمهور غالياء ولكنه مضمر ككتلة تصنئعها الصحافة ووسائل الاتصال 
الاتخرى .على أن القصة وسيلة اقناع وتآثير للرأي العام . قاض مارت طويلا 
حتى رهن جاح مهمة الايصال بضبط التجربة القصصية 

على أن تطور النتقدء على الرغم من محدودية تأثيروء قد ساهم في تطور القصة العربية 
الحديثة وهذا ناتج بالدرجة الاولى عن أن ناقد القصة لم يظهر إلا متأخراء لأن الاعتراف بالناقد 
الأدبي شاحب على وجه العموم في الحياة الثقافية العربية» ولا سيما الصحافة والاعلام الثقافي 
والتعليم والتعليم الجامعي . 

لقد عانت فكرة القصة من اللامبالاة والاهمال في المراحل الاولى. ومن الالتباس 
والغموض في المراحل التالية. ليسود فهم غربي جاهز للقصة حتى وقت قريب صاغه رشاد 
رشدي في كتايه #فن القصة القصيرة». ثم دارت في فلكه عشرات الكتب والكتب المدرسية . 
وتبدو المقارنة مميدة بين دوريات عربية عنيت بالقصة خلال نصف قرن تقريباء وأخص بذلك 
«الاداب» (بيروت). وكانت المجلة الأدبية العربية الأول خلال أكثر من عقدين من الزمن. 
التي آصدرت عددا خاصا بالقصة عام ١1455‏ وحوى قصصا عربية ومترجمة ومقالة مؤلفة 
يتيمة عن القصة العربية في بلدان شمال افريقياء وأخرى مترجمة ملخصة عن كتاب لتنللى كورمو 
بعنوان #فيزيولوجية القصة». آما العدد الآخر الذي اخترناه للمقارنة فهو عدد ١984‏ الكبير 
الحجم الخاص بالقصة في دولة الامارات العربية قياسا لعدد 384 . 

وقد ضم العدد قصة لكاتب من الامارات هو محمد حسن الخربي ودراسات لنقاد عرب 
حول تجربة القصة القصيرة في الامارات العربية وهم : يوسف الشاروني (مصر) ومحمد براده 
(المغرب) وصلاح فضل (مصر) ونبيل سليمان (سورية) ونجيب العوفي (المغرب) وحاتم الصكر 
(العراق) وفاضل ثامر (العراق) وغيرهم . واذا تأملنا الموضوعات التي عالجوها فنجد التطور 
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الشائل الذي وصل اليه نقد القصة خلال تلاتة عقود من الزمن من مطلع الخمسينات الى أواخر 
الثمانينات سواء في المصطلح ٠‏ أو الاجراءات التقدية أو فهم فكرة القصة العربية بعسها'”*. 

وتكون المقارنة أصدق وأكتر تمتيلا للواقع في محلة «فصول» (القاهرة). وهي المجلة النقدية 
العربية الأولى في الثمانيسات. فقد خصت «الرواية وفن القص؟ بعدد خاص. و«القصة 
القصيرة. اتجاهاتها وقصاياها» بعدد خاص اخر ء والمتأمل للعددين. وما يعكسان آخر 
تطورات التفكير النقدي العربي بالقصةء يحد آن الشغل بلعة القص في الترات العربي هو 
الاهتمام الأول طموحا الى التأصيل القصصي. حيث تتأكد الخاصية المزدوحة للقصة العربية» 
«فيرتد جانب مها الى تأثر بنوع أدبي محدد. اكتمل شكله المتعين في الأدب الاوربيء ولكن يرتد 
جانبها الآخر الى عناصر تراتية؛ ترفدها وتحدد حصوصيتها»!؟؟) 

لقد تطور نقد القصة القصيرة العربية كتيرا في العقدين الأخيرين» ولكن تاريخ نقد 
القصة بطيء جدا حتى مطلع السبعينات . ونشير في هذا الخير الضيق الى بعض مظاهر حصيلة 
هذا النقدء ولا سيا جانبها السلبي» متوقمين عند مظهرين اوهم) تطور نقد القصة ي قطر 
واحدء لا يختلف عن بقية الاقطار العربية الأخرى هو سورية. وثانيها تقلقل المصطلح 
القصصي على أقلام النقاد العرب الى يومنا هذا . 

لا شك. ان بقد القصة في الثقافة العربية ظل شاحبا الى وقت قريب» ولعل الاشارة الى . 
بعض مظاهر تطور نقد القصة في سورية يعطي فكرة عن تطوره في الوطن العربية كلهء بل إن 
سورية شهدت تحولات كبيرة في هذا النقد على خلاف بعض الاقطار العربية التي تقدمت فيها 
ممارسة النقد الأدبي كمصر على سبيل المثال» فقد كان نقد القصة مقتصرا على النقد الصحفي 
والانطباعي والذوقي غالبا حتى مطلع الثلاثينات من هذا القرنء ويدل كشف مصادر تقد 
القصة في مصر عن مثل هذه النتيجة» بالاضافة الى مظاهر سائدة أخرى تتلخص في غلبة 
المهمة التعليمية على النقد استتباعا لغلبة وظيفة القصة على طبيعتها في المارسة الفنية» فركز 
النقاد الاوائل على المهمة التهذيبية والنظرة الاخلاقية والبعد الاجتماعي» اما في مجال طبيعة 
القصة فكانت بيثة اللغويين والاخلاقيين والبلاغيين هي السائدة في النقدء حتى أن النقد توقف 
طويلا عند الشعر ووظيفته في القصة. بمعنى اقتباس أبيات من الشعر وترصيع الرواية بها . 

وهذا هو الحال في سور ية. ولكن سنوات الاربعينات أظهرت اشتدادا للمعركة النقدية 
حول أحقية القول بامتدادجذور فن القصة عميقا في التراث العربي» وحول صلة المقامة بذلك؛ 
واتصل الحديث حول مسألة الاجناس الادبية» ومنها جنس القصة على استحياء» وثمة مقالات 
نقدية كثيرة شارك اصحابها في هذه المعركة النقدية» كان من حصيلته صدور كتب متخصصة 
في نقد القصة» وهي ظاهرة جديدة في تاريخ النقد الادبي الحديث . ونذكر من هذه الكتب: 
«فن القصة المقامة» لجميل سلطان )١945(‏ وا محمود تيمور رائد القصة العربية» لنزيه الحكيم 
)١1944(‏ و#القصة والقصصي» للشيخ راغب العثماني ١1440‏ على وجه التقريب) . ثم تلتها 
جهود في الخمسيئات والستينات مهدت للشغل النقدي في فن القصة فيه| بعدا” ؛) . 
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وبالدسة الى تقلقل المصطلح. فارال مصطلح القصة مضطرىا لاتحدد الحنس أو الشكل 
أو عناصر القص . ويلاحط الناقد عمدالرحيم محمد عبدالرحيم * أن اللغة الاصطلاحية في مجال 
النقد القصصي في الوطى العربى لاتتميز بالدقة والتوحد والتيوع. بل هي قريبة من اللغة التي 
يستخدمها الناس في حياتهم العامة من حيث ترادف ألفاظهاء وتعدد المدلولات التى يحملها 
اللفظ الاصطلاحي الواحد وداتيتها على نحو أدى الى غموض دلالات هذه اللغة وتمييعها" تم 
يعزو أسباب هدا التقلقل الى أن الساحث في المدلولات الاصطلاحية الخاصة بميدان النقد 
القصصي في الوطن العربي يفاجأ بأن معظم هذه المدلولات غرية الأصل. وأنها ترتبط بحركة 
المكر الاوربى؛ وتسير بسبب تطوره العام؛ فمن بيس خسمائة مصطلح أخرجت من أكشر من 
ماثة كتاب عن النقد القصصي في الأدب العربيء وجد أن ثلاتين مصطلحاً تحمل مصامين 
عربية الأصلء مثل «السادرة» و «القصصصر» و «السيرة» و «المقامة» «الشكل والمضمون» 
و«الحديث »#و«المفارقة»و«الطرفة»و «السمر؟ و «المغازي»؛ و «الحوارة . . وغيرهاء وثمة سب 
آخر هو تعدد اليئات الثقافية العربية وصلابة الحدود المصنوعة بين الأقطار العربية . 

أما السبب الأهم في اضطراب مصطلحات النقد القصصي فهو الطريقة التي سار عليها 
تطور هذه المصطلحات في الوطن العربىء فقد ارتهنت مذ بداية النهضة الأدبية بمعضلة 
القصص الغربي وبعث التراث القصصى العري. 

يضاف الى ذلك كله حسب رأي الناقد عبدالرحيم» أن أكثر المصطلحات ليست خاصة 
بالنقد القصصي بل هي مقترضة من ميادين احرى . أو تشمل الاشكال الأدبية بعامة . (17) 

أما العوامل الايجابية النقدية التي ساهمت في تطور القصة العربية الحديئة فهي متأخرة 
نسبيا الى عقدي السبعينات والثانينات مع اكتشاف قوانين القص والسردء بتأثير النقد 
الشكلاني والمناهج الحديثة المتلونة به» واكتشاف السرد العربي» واكتشاف الهوية من خلال 
القصة. أي التقدم باتجاه محاولة فهم ذاتي لفكرة القصة'. 

ولاشك.ء ان اعادة نقد التراث العربي وليس بعثه فحسب» هى أساس هذه المحاولة . 

1 حوار الرؤية الفكرية والفنية : ْ 

كانت محاولات القصاصين العرب حتى نهاية الحرب العالمية الثانية ة تتجه الى التوفيق بين 
التراث والغرب» ونلحظ في حصيلة قرابة قرن من عمر القصة العربية مايل : 

-غلية القصة المترجمة أو المقتبسة أو المعدة» وانتشار القصة التي تلبي حاجات الاعلان 
ولاسيما الصحافة في الوقت نفسه في مقابل الجنهد الحثيث لتشكل القصة العربية الحديثة بعيدا 
عن هذا الركام الهائل من القصص الاعلامي ان صح التعبير. 

وقد تميز هذا الجهد الحثيث لتشكل القصة العربية الحديثة بشهوة التطلع الى ؛ العالمية ؛ 
على أنها تحضر وتحديث» فصار الشوق لى الغرب ملاذا أو خلاصا من ثقافة قديمة بأجناسها 
ومناهجها وطرائق تفكيرها. وتبدو شهادات توفيق الحكيم ويحبى حقي وطه حسين» (مانزال., 
نستشهد بأدباء من مصر بحكم مركزية هذا القطر في الثقافة العربية حتى تهاية الحقبة الناصرية 
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على وحهالتقريب)» شديدة الدلالة على العبث بزهرة عمر الأديب العربي وهو يطوح بتعجاريه 
الإبداعية توفيقا بين وجوده القومي ووجود حضارى يطمح الى أن يكونه في خضم المؤشرات 
الآجنبية ما دعا القصاصين الى المرارة التي لاتعرف الحدود والشك الذي لايعرف اليقين» فغليت 
على قصصهم التجارب الفنية صدى لمواقفهم "*' الفكرية والسياسية من الغرب فنشأت في 
حضن هذه التجارب الاتجاهات الواقعية (التي تعني فيا تعنيه النضج الفني ووضوح الرؤية) 
فوق ركام القصص العاطفي والرومانسي وقصص المشجاة (الميلو درامية) والمغامرات (العجائب 
والمصادفات واتفاق مقادير االحياة أو تنافرها) . 

كانت معادلة الغرب ف وجذان القصاصيتن العرب الاوائل هى وجود المثتقف فِ جتمعه 
وعصره تماماء فاكتشاف التقدم الاوربي قد حصل قبل عقود من الزمن وهز الأرض العربية» 
فارتفعت نداءات التحديث والتحضر والاشتقلال الذاتي ولاسي| الثقافيء وصدرت هذه 
النداءات من كتاب اشتهروا بلغتهم الانشائية وموضوعاتهم العاطفية مثل المنفلوطي أيضا الذي 
كانت له معاناة المثقف العربي في البحث عن وجود أمام هيمنة الغرب الحضارية» كا تكشف 
كتاباته التي لم تجمع في كتاب الا مؤخرا 4؛» على ان سنوات مابعد الحرب العالمية قد شهدت 
حسم الأديب العربي لحيرته ازاء المؤشرات الأجنبية» وقد كان هذا الحسم متدرجاء ظهر على 
استحياء نحينا (في سنوات الاستقلال الوطنى والقومى في الأربعينات): وجرى تقبله على أنه 
لاغنى عنه للتحديث والاستقلال الفكري والأدبي مع بداءة تشكل الاتجاهات الغنية اعتهادا على 
الثقافات الوافدة» الفرنسية أو الانجلو سكسونية» التي تصارعت بقوة في الخمسينات مع الفكر 
الماركسي» ولاسيم| تطبيقاته الستالينية» ثم مالبث أن نقم عليه ناقمون بحرقة وكأثاثم» ويجد 
المتتبعون أصواتا رافضة للمؤثرات الأجنبية في الخمسينات من منطلقات قومية أو متحزبة قومية 
صريحة ما مهد لاختيارات واضحة في الستينات والسبعينات تستند الى : 

)١‏ الاشتغال بالنظر ية الأدبية والشعرية العربية» وتعد أطروحة أجد الطرابلسي «نقد 
الشعر حتى نهاية القرن الخامس الممجرى؟ التي قدمت الى السوربون لنيل شهادة دكتوراه الدولة 
عام 1440 بداءة الاهتيام النقّدي بمفهوم الشعر والأذب بعد ذلك . وهذه الأطروحة» ٠‏ ستلعب 
دورا نقديا بارزا من خلال اشراف مؤلفها » منهجا وتطبيقاء على اطرويحات طلاب الدراسات 
العليا ف المغرب» وغالبية هؤلاء الطلاب ممن :هضوا بأعباء المنهج الجديد في الشعر وأتاحوا فيها 
بعد في الثانينات للمصطلحات الشعرية أو الأدبية أو السرد» الانتشار ترجمة وتعريبا 2'». 

واذا كان الطرابلسبى» قد كتب اطروحته بالفرنسية والرجل أنسب الى التفكير التراثي منه لل 
المناهج الغربية» وعلى الرغم من بقاء اطروحته بلغته الفرنسية للى اليوم؛ فان دوره الجامعي قل 
شرع الأبواب للبحث النظري في الأدب والنقد . ولعل ماكتبه عبدالقادر القط © في اطروحته 
التي ترجمت مؤخرا لايفارق مسعى الطرابلسي » الأمر الذي فتح الباب على مصراعيه لترجمة 
الكتب في نظرية الأدب ونظرية الرواية ونظرية الأجناس الأدبية (”2» والتأليف الغربي في النظرية 
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الأدية فيها بعد. اذ طهر لأول مرة دراسات في نطرية القصة في الثانينات "2 . أما المقالات عن 
مثل هذه النظرية فشهدت السبعينات ميلادها29 . 

؟) يروز التفكم ر الأدبي بالقصةء وبيوادر التنظير المعري والابداعي بالشغل القصصي 
العربيء مط العا وقد انطلق من البحث في التراث الشعبي؛ ولعل كتايات نبيلة 
ابراهيم (؛ “)مسترشدة بعلم تشكل الحكاية الذى صنعه فلاديمير يروب كان الأسبق بالنسية 
للشكلانيين الروس» الذين أعاد تودروف طبع أعماهم في باريس في منتصف الستينات ليترجم 
قسم كبير منها الى العربية في اواخر السبعينات **» وتكر المسبحة ليستفاد من انجازات تودروف 
وباختين وجنيت وكريستينا وغيرهم باتساعء وتظهر المؤلفات النقدية العربية بالقصة في 
الثانينات مدى التأثير الكبير هؤلاء الشكلانيين ومن سار في فلكهم على التفكير العربي 
بالقصة. ولاسيما جهود التأصيل والالتفات كليا أو جزئيا لوعى التراث القصصي في فهم 
جديد””. وفي هذا الاطار نتتوقف عند جهود نقد النقد القصصي التي شاعت على أقلام النقاد 
العرب حيث اتجه التوثيق والتوصيف وإعمال مبضع النقد في الكتابات النقدية العربية حول 
القصة 2597١‏ 

**) نقد القصة الغربية وتقلص حجم المؤثرات الأجنبية استنادا لوعي القاص العربي منذ 
بداءة اقباله على الكتابة القصصية ى| لاحظنا في الفصل السابق» فقد ظل الصراع مستمرا حتى 
اليوم» ولكن العقدين الأخيرين شهدا مقدرة القاص العربي على التعامل مع المؤثرات الأجنبية 
بمقدرة نقدية اتاحها اطلاعه المباشر على القهصة الغربية» وتنامي تكالب الغرب على الاستعلاء 
والتكبر ( الظاهر في الاستعمار والغزو والعدوان)» فتزايد نقد المركزية الأوربية» وأدت هذه 
التطورات بالمقابل الى اشتداد عود آداب العالم الشالث» ويعكس فوز قصاصين من أمريكا 
اللاتينية وافريقيا والوطن العربي مثل استورياس وماركيز وسونيكا ونجيب محفوظ مدى الأصالة 
التى بلغتها القصة غير الأوربية . 

لقد ساهم ذلك في أن تكون القصة شكلا أدبيا مفتوحا على مجتمعها وعلى المستقبل» 

لاترتبن بشكل مسيق.» ولا بهم واحد لسيرورتها ف الآداب القومية . 

أما في راهن القصة العربية الحديثة» فتظهر الاختيارات التالية : 

- الميل الغربي على الرغم من وعي التراث والسرد العربي وامكاناته كا هو الخال مع جبرا 
ايراهيم جيرا ووليد اخلاصي على سبيل المثال 080 

- الميل التراثي على الرغم من وعي المؤثرات الأجنبية ىا هو الخال مع عبد السلام العجيلٍ 
وعز الدين المدني واميل حبيبي عل سبيل المثال10*) 

وبين هذين الميلين» تبرز الاختيارات الكبرى الحاسمة التى لاتعنى بهذه المشكلة كثيراء 
فتكتب القصة على أن تراث القاص العربي هو تراث الانسانية كلهاء مستوعبا تراثه ومستمدا 
من امكاناته الحائلة المقدرة على ابداع حداثة القصة ) هو الحال مع ادوار الخراط وغالب هلسا 
ونجيب محفوظ وعبدالرحمن منيف 000. 
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5-تفسير التحولات التي كونت القصة أو شكلتها متأثرة بالغرب في مراحل التغيير: 

تشير تجربة أكبر قاص عرب وهو نجيب محفوظ إلى المسار الذى قطعته القصة من التأثر 
بالقصة الأجنبية» الى الصراع مع الأشكال التقليدية؛ الى مرحلة التشكل الخاص المستفيد من 
التراث ومن المرددات الشعبية والامثولات الدينية والفلسفية» بالاضافة الى تراث القصة العالمي . 
لقد قدمت أعماله رصدا فطنا ومتبصرا للتحولات الاجتراعية والسياسية الكبرى في حياة وطنه» 
وأعطت قيمة لفن القصة نفسه» مما جعل ناقدا يعد الرواج الكبير لأعماله قيمة تستند الى القيم 
الفكرية والفنية» اذ تباع أعماله أكثر من أى كاتب أو شاعر عربي معاصرء بالاضافة الى انتشارها 
الواسع في وسائل الاتصال بالجماهير لتكون أعماله أداة توصيل ونقد ووعي0". 


ويلمس المرء تعرجات هذا المسار في أمرين : 
١‏ تحرج موقفه من المؤثر الأجنبي من الاستسلام له الى نقده الى تمئله عنصرا من تجربته 
الثرة 09 


؟"- تجاوز الموروث التراثي السردي والمؤثر الأجنبي عللى حد سواء في مراحل تالية» الى ابداع 
لغته القصصية في العقدين الأخيرين . وهذا واضح في صياغته لسرد عربي حديث منل 
«حكبايات حارتنا» (141/05) الى (ملحمة الحرافيش) (/ا/191) الى (رأيت فيما يرى الناتم) 
(19485) الى (ليالي ألف ليلة وليلة) .)١945(‏ وستطيع أن نعزو هذه التحولات في انتظام 
تجربة القصة العربية الحديثة الى الظواهر التالية : 

١‏ غربة الشكل الغربي للقصةء فقد كان القصاصون العرب الاوائل في عصر النهضة 
أشد انبهارا بالتقدم الأوربي» ولكنهم مارسوا الكتابة القصصية موفقين بين التراث والغرب ٠»‏ ثم 
برزت ارادة الاستقلال الفكرى والثقاني التي تصارعت ‏ لى مدى طويل لما يه يعد بين التلقف 
السريع لمنتجات الغرب الثقافية وموداته وازياتى "على أنه نادرا ما نجا قاص من هذه المودات 
والأزياء في الخمسينات والستينات على وجه الختصوص ٠»‏ نحو تقليد عمل غربي كما هو الحال 
مع روايات كولن ويلسونء والأدب الوجودىء وأدب العبث (اللامعقول). ولاسيا رواية 
#الساعة الخامسة والعشرو ون»» ولاننسى بأى حال من الأحوال مدى التأثير البالغ لرواية فولكنر 
«الصخب والعنف» أو «رباعية الاسكندرية» لداريل. 

وتشير أمثلة متأخرة عن قلقلة خيارات القاص العربي الحديث أمام الشكل والسرد» الا 
أن الحيرة والتردد لم يستمرا طويلاء حيث اكتشاف لغة السرد العربي ووعيها في الابداع القصصي 
والنقد بها فيها اكتشاف المعادلات والرموز العربية والاسلامية”*"'. 

الصراع الفكري والايديولوجي : 

عنى القاص العربي الحديث بالمؤثرات الأجنبية تحت وطأة الصراع الفكري و الأيديولوجي 
الذى أخذ مظاهر شتىء وأفرز اشكالات أدبية ونقدية ماتزال قائمة . 

ففي المرحلة الأول مرحلة النشوء والتخلق» برزت شاخصة للعيان مشكلات توظيف 
القصة بأشكاها المختلفة» فانعكست هموم الوظيفة على أشكال القصة واتجاهاتهاء وأخذت 
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القصة أشكالا صحفية اعلامية كالصورة القصصية والمقال القصصى وغير ذلك» وتداخلت 
اتجاهات القصة بمهمات تصوير الواقع والارتباط بالتاريخ أو الانغياس بالترفيه والتسلية 
وقصص العسجائب والدموع في الروايات العاطفية والرومانسية والمغامرات وغير ذلك» وهي 
الاتجاهات الأكثشر سيادة في هذه المرحلة» الالحاح على توظيف القصة الذى أنجب القصص 
التعليمي والتاريخي وروايات الترجمة الذاقيةوالروايات الاجتاعية. ولم ينج من الحاح الوظيفة 
كتاب دامعون صاغوا التاريخ النفسي والوجداني والاجتماعي للفئات المتوسطة العربية على حد 
تعبير ناجي نجيب ومثاهم البارز المنفلوطي الذي أضحت معه المنفلوطية ظاهرة أدبية 
اجتماعية» فنشأت أجيال تنبض بالمنفلوطية كتابا وقراء عانوا كتيرا من فيض أحزاهم ومجمع 
ألامهم النبيلة والوضيعة»ء ومن روادها البارزين» فيا بعد » حيران خليل جيران وتحمد 
عبدالحليم عبدالله ولاشك أن المنفلوطية ليست نتاج المؤثرات الأجنبية وحدها سواء في مقالاته 
السردية الوجدانية الباكية الحزينة «النظرات» أو قصصه التي عربها عن الفرنسية على طريقته 
وبأسلوبه 5 . ومن جهة أخرى. كان الالحاح على الوظيفة بتأثير مشاكلة الرواية التاريخية 
الانجليزية والرواية الطبيعية الفرنسية والقصص الرومانسي الالماني والقصص الروسي الكثير. فقد 
شغل أبرز كتاب هذه المرحلة بالخطاب الاقناعي الاعلامي لجمهورهم» والاحاطة بتطلعات 
الفنات والجماعات البشرية التي يعالجون أوضاعها في مجتمع متغير. 

ثم مالبث آن اتخذ الصراع الفكري و الأيديولوجي مسارب أخرى في المرحلة الثانية مع بزوخ 
الاتجاهات الفكرية وتبلورها فيها بين الحربين» حيث كان الصراع على أشده بين الاصلاحيين 
والاقطاعيين البرجوازيين والاستقلاليى والديمقراطيين الثوريين © ؛فكانت المكونات الجنينية 
للاتجاهات التى طبعت المرحلة الثالثة الراهنة منذ نهاية الحرب العالمية الثانية» وقد تبلورت فى 
الاتجاهات القومية والاصلاحية (البرجوازيات الوطنية) والماركسية والأصولية السلفية: أو 
الاتجاهات الفكرية والأدبية المزاوجة ا هو الحال في الاتجاه القومي ‏ الوجودي" أو الماركسى ‏ 
الفرويدى . . . الخ. . . 

لقد تأجح الصراع في المرحلة الثالثة الراهنة حول اطروحات التبشير و التحزب والالتزام 
وحرية الآدب والأديب الذي دار حول الواقعية مدرسة في الأدب والنقدء اذ التبست الواقعية 
بتجلياتها ومقاهيمهاء واختلط الأدب بالسياسة واشتد الصراع الفكري والايديولوجي بين ممثلي 
هذه التيارات ٠‏ وكانت سجالات فكرية ومعارك نقدية لم يطفأ أوارها بعد» ساهم في حسم كثير 
من فضاياها تآثير البيرويستريكا ”"". وبرزت قيم أدبية جديدة وتكونت جماعات ومؤسسات 
ثقافية وأدبية تمثل هذه الاتجاهات والقيم . وفهم دعاة الحوية الانصياع للمؤثرات الأجنبية 
استلابا آخر يعوق طاقات الأدباء العرب ويحرف الأدب العربي عن مساره التاريخى ويعطل 
العقل العربي عن العطاء والابداع العلميين والأدببين» بينا تشبث دعاة التثوير والتجديد 
بالواقعية الاشتراكية مذهبا والتي فهمت على أنها استمرار للجدانوفية والميكانيكية الأدبية لفهم 
الظاهرة الأدبية . ويعطى كتابا « في الثقافة المصرية» في الخمسينات. و «الأدب والايديولوجية في 
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سورية؟ في السعينات. صورة للصراع القكري والايديولوجي الذي ليس سوى مظهر مر 
مطاهر صراع لمموية بي القصة العربية الحديثة . ولابعتقد بحال من الأحوال أن الصراع هدأ أو 
مد على الرغم من انصياع ممتليه للتطورات الحاصلة حتى في التقافة الغربية والاشتراكية فإد 
كتابا من بوع #حوار في علاقات الثقافة والسياسة»*'؛ وهو سجال وحوار بين المثققين والأدباء 
الماركسييى أنفسهم بالدرحة الأولى» ينطلق من القصة والرواية بالدرجة الأولى ليوائم بين تخوم 
لمارسة السياسية وافاق المارسة الأدبية . 

ان مواقف حسين مروة وجلال فاروق الشريف وتحمود أمين العالم. وهم من أنرز التقاد 
الماركسيين في الوطن العربي» مختلفة في تقويم الظاهرة الأدية بحست اقترابهمء بين آراء حسين 
مروة في كتابه الكبير «دراسات نقدية في ضوء المنهج الواقعي» ومقالته الأخيرة حول الواقعية 
المسماة (بحث عن واقعية الواقعية)» اذ اعترف مروة باهمية البحت المستمر في الواقعية معتقدا ال 
الخصومة حول أمر الواقعية لم تجد بمعاه ثم لاتكون حصيلة كل ذلك سوى أن يبقى كل من 
طرف المعركة في موقعه ذاته لايتنحزح عنه شعرة واحدة؛ أي أن الصراع هنا يبقى محاصرا في دائرته 
المقفلة» لأن الواقعية التي يدور عليها الصراع تبقى منظورا اليها كجوهر ثابت لايتحول» والخل 
هو بحث عن واقعية الواقعية . 

وهكذا استخلص منطلقات مركوبة أكثر رحابة في منهجه وعزا ذلك كله الى دعوات 
التجدد والتحول الآتية من نبع الحياة متدفقا في أوردة الوطن والعالم 1. 

بينم| جاوز العالم أدواته القديمة مستعينا بمناهج حدائية غربية كالينيوبة التكوينية والنقد 
الجديد لباختين وأضرابه في كتابه الأخير "ثلاثية الرفض والحريمة *'» أما جلال فاروق 
الشريف. فلم يغادر مواقعه القديمة معتمدا على الشعارات والكلمات الكبيرة والفهم الخاهز 
للعملية الأدبية والابداعية» بل انه أعاد عنوان جدانوفيا لكتاه الأخير «ان الأدب كان 
مسؤولاة للفذ” 

وبلغت المؤثرات الأجنبية مبلغا كبيرا في الستينات دعا كبار القصاصين الى مجاراتهاء فكتب 
الحكيم أعمالا تقلد آخر الصرعات الفكرية في الغرب» بأثواب محلية» كبا في مسرواياته ((كبنك 
القلق)) . والحوارات السردية الكثيرة» وعمد نجيب محفوظ الى تجديد سرده وتعديل منظوراته 
السردية كما في رواياته الذهنية والاجتماعية في الستينات . وفي خضم الصراع الفكري والايدلوجي 
تمحور ((تلقف)) المؤثرات الأجنبية أو الأخحذ منهاء أو الانفتاح عليها باعتدال» في مدار 
المويةء اذ أصبحت نخطوات التأصيل في هذه المرحلة أكثر سرعة وأكثر فاعلية وجدوى» ظهرت 
بوادرها في رفض التحديث المغلوط الذي ينفي وعي الذات أو يسربله في أوهام عصرية 
وحضارية زائفة» وفي تراجع الفهم المدرسي لفن القصة لدى المكونين غربياء ليبرزوا اعتماد 
القاص العربي الحديث بتشكيله القصصي المخاص عل نحوجلٍ وواضح قِ العقدين 
الأخيرين . 
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هوامش واحالات : 

)١‏ طهرت هذه الدراسة لاول مرة ضمن متشورات البحوث والدراسات العالمية بالقاهرة 191/7ء أما 
طبعتها الثانية والثالثة (المصورة عن الثائية) فهى الأكثر شيوعا . 

١ انظر.‎ 

الخطيس» د. حسام : سبل المؤثرات الاجنبية واشكافا في القصة السورية ‏ دراسة تطبيقية في الأدب 
المقارن مسشورات اتحاد الكتاب العرب دمشق5 ١910‏ . 

7) المحيري» د. كوثر عبدالسلام: أثر الادس الفرسي على القصة القصيرة ‏ سلسلة دراسات أدبية ‏ 
أفيئة المصرية العامة للكتات_القاهرة986١‏ . 
النصوص مثل فعل الخطيب على سبيل المثال. أما مقارنة الترجمات لبعض القصص الفرسي فتنمع في تقصي 
تطور الاقتياس والاعداد ولا تدخل في باب المؤثرات على التمكير الادبي بالقصة أو ممارستها الا من باس ضيق. 

*) انطر أبحاث على عبدالحليم تحمود وفاروق خورشيد وتحمود دهني وسواهم . 

واذا أردنا أن تشمل الملاحم والاساطير والقصص العربية في غير الجزيرة العربية قبل الاسلام فيمكتنا أن 
شير إلى ملحمة حلجامش وأساطير ما بين الرافدين وأساطير الشام وقصص بلدان شالي أفريقية التي تعد أيضا 
تراثا مباشرا للقاص العربي . انطر على سبيل المثال: بعض أعمال لوكيوس أبوليوس - تحولات الجحش الذهبي 
(ترجم الرواية الدكتور علي فهمي خشيم) ‏ المنشأة العامة للنشر ‏ طرابلس_لييا 19484 . 

5) بركات. د حليم: المجتمع العربي المعاصر ‏ بحث استطلاعي احتماعي ‏ منشورات مركز دراسات 
الوحدة العربيةبيروت 04 ص705. 

0) النشأة والتحول_ ص8 .١١9-١١‏ 

1)ابطر* 

-السحاره عيدالحميد جودة: القصة من خلال تجاربي الذاتية ‏ مكتبة مصر_دار مصر للطباعة_ 
القاهرة (د. ت). والكتاب بالاصل محاصرات القناها السحار على معهد الدراسات العربية بالقاهرة. 

مينه» حنا : هواجس في التجربة الروائية ‏ ممشورات دار الآداب ‏ بيروت 1187 . 

-مينهء حنا' كيف حصلت القلم ‏ منشورات دار الآداب_ بيروت1987 . 

/') انطر؛: 1 

محفوظء نجي : أتحدث اليكم ‏ دار العودة بيروت ‏ /ا/191 (اعداد وتقديم صيري حافظ) . 

جيرا ابراهيم حيرا : الحرية والطوفان )١9575(‏ 


الرحلة التامنة )١4131/(‏ 
النار والجوهر (141/6) 
ينابيع الرؤيا (141/6) وها أكثر من طيعة والسنة المذكورة هي تاريخ 


العجيلي» د . عبدالسلام: أشياء شخصية_دار صحافيا بيروت 1958 . 

العجيلٍ» د . عبدالسلام : السيف والتابوت مشورات ورزارة الثقافة ‏ دمشق ١91/5‏ . 

- الربيعي» عبدالرحمن : مدخل لتجربة عبدالرحمن محيد الربيعي القصصية في 78 حوارا دار القضايا 
بيروت .1١9488‏ 


سكككت 


4 )انظر: 

حقي» يحبى . قخر القصة المصرية مع ست دراسات أخرى عن نفس المرحلة ‏ الكتاات النقدية ١‏ 
الميئةالمصرية العامة للكتاس_القاهرة ١91/8‏ . 

الشاروني» يوسف: دراسات ي الرواية والقصة القصيرة الانجلو المصرية_القاهرة 14717 . 

-ادريس» سهيل : مواقف وقضايا أدبية ‏ دار الآداب_ ط1581-17 . 

- الربيعي» عبدالرحمن : الشاطىء البعيد ‏ وزارة الثقافة والفنون_دار الرشيد للنشر يغداد 141/8 . 

- سليهان» نبيل : الراوية السورية ‏ منشورات ‏ وزارة الثقافة دمشق ١447‏ وحتى عندما تناول حقي أو 
الشاروني أو الربيعي أو سليران تجربتهم في مقالات. فان تناوهم كان وصفياء ولتعجربة واحدة غالباء بالدرحة 
الاولىء انظر: 

الشاروني» يوسف: ملاحظات على محموعتي ((العشاق الخمسة)) و((رسالة الى امرأة)) في كتاب 
((الخوف والشجاعة ‏ دراسات في قصص يوسف الشاروني)) سلسلة كتابات معاصرة ‏ القاهرة 1١91/1‏ 
ص .775-7١‏ 

الرييعي » عبدال رمن : شهادة حول تجربتي في كتابه السيف والسفيتة في كتاب: دراسات ف القصة 
العربية ‏ وقائع ندوة مكناس ص ص 719-145 . ١‏ 

سليمان؛ نبيل : الكاتب والكتابة والتاريخ ‏ في((الموقف الأدبي)) (دمشق) العدد ١70 ١74‏ كانون 
الثاني شباط 194417 ص ص 1775-7897 . 

4) لاشك. ان دراسة محمد يوسف نجم هي الرائدة في هذا المجال» وبعض الباحثين الذين تلوه كانوا 
عالة عليه. 

٠١‏ ) سيل المؤثرات الاجنبية ص؟. 

.77”7 القصة في الادب العربي الحديث ص ص‎ )١ 

١7‏ )انظر: 

تطور الرواية العربية الجديثة في مصر_- ص ص/1617-171 . 

التصور الفني لشكل القصة ص ص4 71-7 . 

تطور الرواية العربية الحديثة في بلاد الشام .ص١‏ . 

وانظر أيضا: 

عل زاده. المير!: تشيخوف في الادب العربي في مجلة الموقف الادبي (دمشق) العدد 1777-1777 
تشرين اول وتشرين ثاني 194 ص77 58 . 

.8١ص-ةصقلا أثر الادب الفرنسى عل‎ ) ١1 

14) نفسه_اص174, 

6) نفسه ص45 . 

5)نفسه_اص ص18 .١19-١‏ 

وتشير الميرا علي زاده في مقالتها المشار اليها سابقا «تشيخوف في الادب العربي» عن تأثير واضح 
لتشيخوف على قصاص المرحلة نفسها الى حد المطابقة في بعض القصص » ولكنها تذكر في الوقت خفسه : 

أن أوائك القصاصين قد كيفوا الموضوعات لأشكال تلبي الذوق الفني والاجتماعي السائد آنذاك . 

:رظنا)١١‎ 


-ادريس» سماح : رثيف خخوري وتراث العرب- منشورات دار الآداب_بيروت987١‏ . 
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دكروب» محمد : شخصيات وأدوار في الثقافة العربية الحديثة مؤسسة الابحاث العربية ‏ بيروت 
/441 ا ص صضص ١57-1721‏ (فصل بعوان” رئيف حوري المنور الموسوعي) . 

4) إنظر تصريحات هاني الراهب وغادة السمان على سبيل المثال و*ما الموصوهان باتباع نبج الحداثة» في 

سمل المؤثرات الاجشية ص ص/54-77. 

وثمة تصريحات حديدة تفوق دلك في كتبها التي جمعت فيها بعض المقابلات معها . 

السيان» غادة. تسكع داخل جرح 


البحر يحاكم سمكة . 

-القبيلة تستجوب القتيلة . 

وقد ظهرت هذه الكتب الثلائة ضمن مسشورات غادة السبان_بيروت في عدة طبعات (سلسلة الاعيال 
غير الكاملة). 

وانظر أيضا: 


الراهب» هاني: ما هي هذه الازمة؟ آراء حول واقع الكتابة القصصية في مجلة :الكرمل» (نيقوسيا) 
العددةم (14413) ص ص 3774-1550 . 


الواقعية الجديدة انما هو انعكاس لفقدان الشحصية المجتمعية للهزيمتين)). -يقصد هزيمة8 1 وهزيمة /71- 
والقصة برأيه انها تستمد شكلها وبسيتها من شكل المجتمع وبسيته. 

ومن هذا الواقع تبحث نطرية القصة. وبهذا المعنى يجد الراهب أن ثمة تطورا كبيرا بين القصة العربية 
حتى منتصف القرل العشرين والقصة العربية في| تلاها اذ استبدلت قيم بقيم ورؤيا برؤيا وبمية اجتماعية ببنية 
اخرى » ثم وصل الى ما يمكن تسميته بالواقعية الجديدة نتيجة تفاعل تصادمي بين الواقع والفن حيث ما سياه 
القصة الانفجارية والقصة المركية على سبيل المثال . 

الشارونني» يوسف : دراسات في القصة القصيرة_دار طلاس - دمشق- ١988‏ ص ص 1835-1٠ ١‏ . 

4 ان ابرز دارسي السرد العربي هم من النقاد العرب الذين فهموا تراثهم جزء! من تراث الانسانية وان 
المناهج النقدية في حصيلة تطور العلوم الانسانية من جهة ووعي الحوية من جهة أخرى . 

انظر: 

- أبوهيف. عبدالله : وجوه.عربية في النقد الاذبي ‏ عبدالفتاح كيليطو في جريدة «الثورة» (دمشق)- 
العددء 8١75-4857‏ تاريخ 1944/8/17 و١٠/19884/8.‏ 

٠‏ مايزال النقاش محتدما حول النهضة والتحديث في الثقافة العربية. ومن الصعوبة بمكان حصر 
اتجاهات الرأي حول هذه الاشكالية . ولعل ما ذكره حافظ الجوالي حول محاورة النفس يلخص السجم الباهظ 
للاشكالية قال: 

((ويكاد الانسان هنا أن يستعيد كليمات الرئيس الفرنسى السابق بومبيدو» في أحد مؤتمراته الصحفية 
عندما سثئل عن تغير متوقع في السياسة العرنسية تجاه إسرائيل . فلقد أجاب : اننا هنا كمن يسأل دوماء وبنفس 
رقم الهاتف» عن شخص تغير رقمهء فلا يجاب الا بأن هذا الرقم لم يعد مستخدما ويظل مصرا على طلب 
صاحبه بهء وكذلك الامر في العرب: , امهم ينتظرون الفرج من خارج أنفسهمء ولا يجدونه. ترى متى يترك 
الحوار الخارجي المعطل أبدياء ليبدأ الحوار مع الذات وحدها. . وهي الوحيدة القادرة على التلبية))؟ 

انظر المقالة وعنوانها ((حوار الحضارات بين الواقع والامل)) في ((الوحدة)) (باريس) ‏ السنة١‏ العدد 
#كانون الثاني ١946‏ ص75 . 
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وانظر أيضا على سبيل المثال. 

ندوة ((أزمة التطور الحضاري في الوطن العري)) (الكويت_نيسان1815). 

وقد طبعت أعمالها حامعة الكويت ي الكتاب في العام نفسه 

- ندوة ((التراث وتحديات العصر في الوطن العربي)) (القاهرة ‏ أيلول5 84 )١‏ . 

وقد طبع مركز دراسات الوحدة العربية أعمانها في كتاب في العام التالي 

-زيادة) د. معن * معام على طريق تحديث المكر العربي سلسلة عالم المعرفة ‏ الكويت441 1 

١‏ ان الاستعراب السوفبيتي يقارس هذا الموقف من قضية تطوير الاحناس الادبية العرييةالحديثة 
انظر: 

أبو هيف» عبدالله : الاستعراب السوفبيتي وقضية تطوير الاجناس الادبية العربيةالحديثة في ((الثورة)) 
دمشق_العدد 17٠١٠8و6١ ٠‏ تاريخ 1144/7/١7‏ وت“ ا/لا/ 94 .١‏ 

9 أنظر تقديم محمود طرشودة لحديث عيسى ين هشام في سلسلة ((عيون المعاصرة)). دار الجبوب 
للنشرتونس- ١9485‏ ص١٠‏ 

7) المصدر السابق . 

) دراسات في القصة القصيرة<ص ص5 .1١9-١١‏ 

6 لقد حاول بعض الباحثين والقصاصين أن يربطوا ميكانيكيا بين القصة والمجتمع تحت تأثير العهم 
الستاليني الجدانوني للادب . ومن أبرز تلك المحاولات كاب محمود أمين العالم وعبدالعظيم أميس ((ني الثقاهة 
المصرية)) الذي وحد له تطييقات في بعض الاقطار العربية ى) هو الحال مع دراسة محمد كامل الخطيب في 
كتابه ٠‏ 

السهم والذائرة ‏ مقدمة في القصة السورية القصيرة خلال عقدي الخمسينات والستينات _دار العاراي 
بيروت19194. 

37 )انطر: 

الخطيب» د. حسام: القصة القصيرة في سورية ‏ تضاريس وانعطافات ‏ منشورات وزارةالثقافة دمشق 
87 -ص صرلا-٠6.‏ 

/71")اظر: 

حوامدة» د . مفيد: المسرح ومشكلة التبعية . في ((عالم الفكر)) (الكويت) المجلد/ا١ ‏ العدد 5 _اذار 
/ا94١‏ . 

8) يذكر واضعا ((نظرية الأدب)) ان ما يدعى بالاتكليزية ((انشاء)) يدعوه الالمان والروسر!-مم»© »15 
دددهمم) (( تحفيز)) الرواية (ممنه0ه0ة) واقترحا تبني المصطلح الثان نظرا لاشارته المزدوجة الى الانشاء الببيوي أو 
السردي وإل البنية الداخلية لنظرية نفسية أو فلسفية ‏ حول السبب الذي يجعل الرجال يسلكون على هذاالنحو 
أو ذاك أي بتعبير أشمل - نظرية في التعليل . وقد ورد في هوامش الكتاب ((ان السير والترسكوت وايتكمب في 


كتابه ((دراسة الرواية)) . 
بوسطن /١4060(‏ ص١75).‏ دعا التحفيز بأنه ((مصطلح في يدل على السببية في حركة العقدة؛ 
وبخاصة فيا يتعلق بترتيبها الفني الواعي)) . 


-نظرية الادب-ص(48-171/1 5). 
) سليمان» نبيل : مساهمة في المقد الادبي ‏ دار الطليعة-بيروت- ١9417‏ ص١٠‏ . 
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. 7١ص خصائص الاقصوصة البنائية وجمالياتها-‎ )"٠ 

. نفسهاص؟؟‎ )١ 

37) تطور الرواية العربية الحديثة في مصر ص ١/١‏ وما بعدها. 

*ا) الفيصل» سمر روحي : من رواد القعسة القصيرة في سورية» محمد النجار 1457-1907 . في 
((الموقف الادبي)) (دمشق)_العدد17 1١71-١‏ تشرين الاول وتشرين الثاني44١‏ - ص ص44-47 . 

5) حبيشة» د . هدى: ماذا في أدب احسان عبدالقدوس؟ في ((المكر المعاصر) (القاهرة) العدد 
ل ص ص17 1 

لقد أعادت هدى حبيشة القيل والقال حول أدب احسان عبدالقدوس في أنه كاتب جنسى أو رخيص 
على سبيل المثال» أو أنه استغل مهارته الحكائية في أثارة أحاسيس القراء ولا سيما النساء والشبابء أو أنه وضع 
الاولوية للرواج» ولا سيما دغدغة مشاعر العامة السياسية والاجتماعية . ولدى تمحيصها لمثل هذا القيل والقال 
وحدت أن احسان عبدالقدوس اعتمد أساسا على مقدرته الحكائية وقصه الماهر وسرده المتمكن وقدرته على 
تصوير خلجات النفس الانسانية ووضعها أحيادا في مفاصل التغير الاجتماعي» ولكنها وجدت أيضا أن هذه 
المهارة وضعت لغير متطليات الفن الحق فكثير من كتاباته رخيص ومتعجل وصحفي باستثناء روايتين الى حد ما 
هما (لاشيء يهم) و(لاتطفىء الشمس). 

انظر على سبيل المثال الملتقى العربي الاول للابداع الادبي والفني المنعقد بأغادير في تشرين الاول 
تحت عنواد ((الابداع والحوية القومية)) في : ((الوحدة)) (الرباط) ‏ السنة 0 _العدد 24-54 تموز _ 


آب19844. 
”") انظر على سبيل المثال أبحاث ندوة الغزو الثقافي الصهيوني والامبريالي (تونس .)١987‏ ولم تطبع في 
كتاب بعد. 00 


/77)انظر د. عبدالحميد : القصة اليمنية المعاصرة (1917/5-194579)_دار العودة_بيروت .١91/‏ 
الأزرعى ء سليمان : دراسةفى القصة والرواية الاردبية . دار ابن رشد_عيان ١486‏ . 
الحهاشمى ء بشير : خلفيات التكوين القصصى ف ليبيا ‏ دراسة ونصوص ‏ المنشأة العامة للنشر 
والتوزيع والاعلان طرابلس ١484‏ . 
8 ال 1 
-لنه| - أامظ,ل 15 حصنا عنطوعة أت أنلتناهن1 تند للمتاالهن عاعماد خداء خملة عأطدعة غ15" بصداتكا اعمنهمانا عمو 
17 - /اراولاءو 
[ععقاعم! 1974 ,مهرما ,ححعةم قمعقطا] ,اء خولظ طساعمظ معلومال8 عط بمدلتةا اعصتدمان - 
.اناأضطعائنا عتطذعم أن أنصتناه ل تتذأهمها محخختطاع أه ومنء؟1 عط ها 103أت102101 لت تلمكا" .صقان اعمامماح - 
ل ,1976 .1ال/ا .01/ا دمعلاعا الط لع 
ومثل القديرات لتطور الرواية العرية ق مصر موحودة على سيل الثال فى كتاب . 
ل زالكات القنا انثمعاممق عط 1952 15 1913 طتوما حلوع1 وتهلة حال لمة أعدملظ ممتتم رو ع1 تلسملن اأنطلوك 
7 ظ8.للش.لا معنةن) ,كوعمم ميد 


9) انظر” 

- الرواية العربية ‏ مقدمة تاريخية ونقدية . ص 4٠‏ 

شاجال , فلاديمير: لماذا تمت موسم الهجرة الى الشمال الروسية (ترجمة د. عبدالكريم عبدالصمد ) 
فى (الموقف الادبى) (دمشق) العدد 57١-77١‏ آب_ايلول ١989‏ . 

من ص 3514-09. 
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وانظر نقدنا لترحمة كتاب روجر الن : 
-أنو هيف » عدالله . الرواية العربية ' ملاحظات وتصويبات ق «الثورة» دمشق- 148894‏ 


٠؟)‏ الادب العردى : تعميره عن الوحدة والتتوع ‏ ص 7547 

١)نقسه-_ض7١٠‏ ومابعدها. 

؟]) فكرة القصة. ص 588 ومابعدها. 

877 ) عدد ممتاز خاص بالقصة_السنة ؟ العدد ١‏ كانون الثالي 1105 . 

انظر أيضا * 

القصة ف دولة الامارات العربية المتحدة السمة /ا"٠‏ العدد 4 _ أيلول ١486‏ . 

وخلال هذه العقود الأربعة أصدرت «الآداب» أعداداً كثيرة عن القصة العربية أو فى قطر عربى واحد » 
ولكننا اثرنا المقارنة بين هذين العددين لخلاء الصورة . 

5 ؟)لرواية وفى القص_المجلد ؟ _العدد ؟ اذار 194815 

القصه القصيره اتجاهاتها وقضاياها_المجلد 7 العدد 5 _ايلول ١987‏ . 

6) سليهاد » ببيل * المقد الادبي فى سورية ح ١‏ دار العارابي_-بيروت 8/ا9١‏ . 

انظر ايضا: أبو هيف ٠‏ عبدالله ‏ الأدب والتغير الاجتماعى فى سورية ‏ اتحاد الكتاب العرب دمشق 
84 . 

سلطان ء د. جميل : فن القصة والمقامة دار الانوار بيروت ١4717‏ وكان صدور هذا الكتاب لاول مرة 
عام "1947. 

1) عبدالرحيم » محمد عبدالرحيم : أزمة المصطلح فى النقد القصصي فى «فصول؟ (القاهره) المجلد ٠‏ 
العدد ٠‏ و5 نيسان_أيلول 1١941/‏ من ص ١١5-98‏ . 

/ا؟) انظر على سبيل المثال : 

الحكيم » توفيق . زهرة العمر ‏ القاهرة ١91417‏ . 

حسين ء طه : ج7_دار المعارف_القاهرة 191/7 . 

-حقى ١‏ يحيى : اشجان عضو منتسب : سيرة ذاتية فى مؤلفات القصص ١‏ الحيئة المصرية العامة 
للكتاب_القاهرة ١4168‏ ص ص 81-4 . 

))نظر: 

شلش » د. علي : (اعداد وتقديم) سلسلة الاعمال المجهولة ‏ مصطفى لطفي 

المنفلوطي . دار رياض نجيب الريس للكتاب والنشر ‏ لندن 1984 . 

أبو هيف . عبدالله: المنفلوطي سياسيا_ف «الثورة» دمشق العدد 6١8٠‏ تاريخ ١9189/1١١ /١5‏ 
ص؟. ١‏ 

4]) صبحى » محيى الدين : الشاعر العلامة أمجد الطرابلسى والنقد الاكاديمي فى «الوحدة» (الرباط) 
السئة © العدد 44 ص ص 116-١5١‏ . 1 1 

وبما يجدر ذكره ان الالتباس فى مفهوم الشعر والشعرية » والثاني قد ألصق بأجناس أديية أخرى كالقصة 
ناتج بالدرجة الاولى عبن التباس المصطلح والنهجية القائمة بتأثير البنيوية والتفكيكية وما بعدهما دون الوعى 
بالتراث » وهكذا ترجم على سبيل المثال كتاب ميخائيل باختين #قضايا جماليات ديستويفسكي؟ . 

انظر : 
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- بساختين ٠١‏ ميخائيل: شعرية دستويفسكي (ترحمة جميل نصيف التكريتى ‏ مراجعة حياة شرارة) دار 
تويقال للنشر. الدار البيضاء ١9/5‏ 

)انط » د عبدالقادر: معهوم الشعر عند العرب (ترحمة د. عبدالحميد القط) دار المعارف ‏ القاهرة 
1١‏ 

01)انظر: 

- عدة مؤلفين : نظرية الرواية (ترحمة د. انحيل بطرس سمعان)الحيئة العامة للكتاب  .‏ القاهرة 
لاا . 

- ويليك ‏ ريميه واوستن وارين . نطرية الأذب (ترجمة محيى الدين صبحي ومراحعة حسام الخطيب) 
وزارة التعليم العالي_دمشق 191/7 . 

- جو هالبراين : نظرية الرواية (ترجمة محيى الديس صببحي) وزارة الثقافةدمشق لوا 

وكان صدوره ف أواخر الخمسييات كتاب مترجم عن نظرية الابواع الادبية انظر: عون » د. حسن 
(ترجمة) : نظرية الانواع الادبية ‏ منشأة المعارف بالاسكندرية 0 

61 ) لاشك ان ترحمة كتاب «الصوت المتفرد» لمرانك اوكونور عام الال من أهم الانعطاقات فى وعي 
فن المَصص ٠‏ أما أول كتاب عربى مؤلف. حول بطرية القصة فهو: 

- المرزوقي ؛ سمير (وزميله حميل شاكر) : مدخل للى نظرية القصة ‏ سلسلة علامات_الدار التونسية 
للنشر وديوات المطبوعات الجامعية (الحزائر) 1486 . 

وكان قد أصدر يوسف الشاروي كتابا صغيرا تعرض فيه الى الجانب النظرى فى القصة القصيرة : 

-الشاروتي ) يوسف " القصة القصيرة نظريا وتطبيقيا كتاب الال القاهرة /ال191 . 

605)انظر: 

المسدئق » عمدالسلام . الثقد والحداثة مع دليل نيبلوغراق ‏ منشورات دار الطليعة_بيروت 1487 . 

-الخورى » بولس : التراث والحداثة » معهد الاناء القومى ‏ بيروت 1485 . 

وقد كشف المسدي في ثبته أن عشرات المقاولات التى ظهرت ف السبعينات قد أشارت لانسميه بالتنظير 
للقصة والسرد والحكائية من منظورات شديدة الصلة بالتراث والمعاصرة فى آن معا. كم) هو الخال مع مقالات 
لاتعجيل بطرس سمعان ورشيذ الغْرَى وسواهما. 

ثم ظهرت أثناء دلك ويعده الكتب التالية » وهي شديدة الاهمية فى سياق بحثنا . انظر: 

الواد ء حسين: البنية التقصصية فى رسالة الغفران_الدار العربية للكتاب طرابلس تونس 1495 . 

-عصفور , د. جابر: معهوم الشعر_ دراسة فى التراث الشعرى دار الثقاقة ‏ القاهرة 191/4 . 

وغير بعيد عى دلك مابحثه شكرى عزيز الماضى حول نظرية الادب ف التراث العربى انظر: 

الماصي ٠‏ شكرى عزيز: فى نظرية الادب سلسلة النقد الادبي ‏ دار الحداثة بيروت 1987 . 

وفى هذا المحال أيضا نشير الى أهمية دراسة السرد والحكائية فى القصص الشعبي وتأثيره على تطور فهم 
القصة وتكون الجنس القصصي العربي . 

5 ) ابراهيم» د . نبيلة : قصصنا الشعبي من الرومانسية إلى الواقعية. دار العودة (بيروت) ودار الكتاب 
العربي (طرايلسس)1417/5 . 

وهذا الكتاب ينطلق من منهج بروب في علم الحكاية وتشكلهاء على أنه من أحدث المناهج المعاصرة في 
تصنيف القص الشعبي . 
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60) نشر ابراهيم الخطيب ترجمة لنصوص الشكلابيين الروس لأول مرة في الدوريات المعربية في أواخر 
السبعييات ثم جمعها فيرا بعد في كتاب ((نطرية المنهح الشكلي)) المشار اليه من قبل . 

كما ترجمت في هذا الاطار بعص أعمال المنظرين الشكلابيين في الدوريات لشلوفسكي وجاكوسون 
وايخسلوم مثلما جرى الحديث عمهم وعن انجازاتهم وبخاصة أثر وقاة شلوسكي قبل سنوات . 

1) انظر بعص كتب نقد القصة التي التفتت الى المعد الترائي للقص ٠»‏ وكانت طهرت ف الثابينات : 

-المقداد. د. قاسم هندسة المعنى في السرد الاسطوري الملحمي ‏ جلجامش_دار السؤال بدمشق- 
14 . 

مموء أحمد ٠‏ دراسات هيكلية في قصة الصراع الدار العربية للكتاب_تونس ١9/814‏ 

عدة مؤّلفين : دراسات في القصة العربية ‏ وقائع ندوة مكناس ‏ مؤسسة الابحاث العربية ‏ بيروت 
145 

- نور الدين» صدوق: النص الادبي: مظاهر وتجليات الصلة بالقديم دار اليسر الدار البيضاء 
184 . 

علوش» سعيد* عنف المتحيل الروائي في أعمال اميل حييبي ‏ مركز الانياء القومي _بيروت ١188‏ . 

/01) سليمان» نبيل : النقد الأددي في سورية ‏ ج١‏ مصدر سابق . 

انظر أيضا: 

مصطفى.ء د . شاكر" محاضرات عن القصة في سورية حتى الحرب العالمية الثانية ‏ معهد الدراسات 
العربية العالية القاهرة/9681١‏ -1908 . 

-أبو شنب» عادل: صفحات مجهولة في تاريح القصة السورية وزارة الثقافة ‏ دمشق ١91/5‏ . 

-الخطيب» د. حسام: القصة القصيرة في سورية ‏ مصدر سابق. 

- أبو هيف. عبدالله: الشيخ راغب العثماني وفن القصة ‏ ضمن كتابه ((الأدب والتغير الاحتراعي في 
سورية)) مصدر سايق . 

) جبراء جيرا ابراهيم : ينابيع الرؤيا ‏ المؤسسة العربية للدراسات والنشر_بيروت 19178 . 

حواره مع ماجد السامرائي والياس خوري على وجه الختصوص٠‏ , 

اخلاصى» وليد. المتعة الأخيرة ‏ اعترافات شخصية في الأدب دار طلاس ‏ دمشق 1187 وفي هذا 
الكتاب التنظيري ينفر وليد اخسلاصي من التنظير.ما يجعلنا أقرب إلى ادماج هذه الاعتراقات بالقياس الادبي 
وسعي الكاتب الى تنظير قوامه المعايير بالدرجة الأولى . 


وانظر أيضا : 

اخلاصي» وليد: اعترافات في التجربة الروائتية في ((الموقف الأدبي)) (1701179) ص 
ص"4١-121.‏ 

49 ) انظر: 


العجيلٍ » عبدالسلام : السيف والتابوت ‏ مصدر سابق . 

العجيلى » عبدالسلام : أشياء شخصية ‏ مصدر سابق . 

الجرادي ٠‏ ابراهيم (تحرير): دراسات في أدب عبدالسلام العجيلي ‏ دار الأهالي ‏ بيروت ١98/8‏ . 

._حبيبى» اميل : ((أنا هو الطفل القتيل)) أجرى الحوار محمود درويش والياس حوري في مجلة 
((الكرمل)) (نيقوسيا) العدد١‏ شتاء 1441١‏ ص ص180- 198 . 

-المدني» عز الدين : الأدب التجريبي ‏ مصدر سابق . 
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٠‏ انطر على سبيل المثال. 

-هلساء غالبٍ: أدباء علموني أدياء عرفتهم (سلسلة مقالات) في جريدة ((الثورة)) (دمشق)1989 . 

ميف» عبدالرصس: شحصيات كالمخ تورط غيرها (أجرت الحوار سلوى النعيمي) في مجلة 
((الكرمل)) (نيقوسيا) العددة ص ص 1١91/11/4‏ 

الخراط. ادوار: على سيل التقديم في مجلة ((الكرمل)) (نيقوسيا ) العدد ١944-١5‏ ص ص0 
15. 

.37١7/ص محمد برادة في : الأدب العربي  تعبيره عن الوحدة والتنوع‎ )١ 

) انطر بعض أحاديث نجيب محفوط في : 

-حافظ» صبري (تحرير): نجيب محفوظ : أتحدث إليكم ‏ دار العودة بيروت /ا/191 . 

77)- سبل المؤترات الاجنبية وأشكاها في القصة السورية ص5 ". 

14) تعد جهود عبدالفتاح كيليطو من أبرز جهود النقد العربي في تأصيل السرد العربي»ء وقد سبقت 
الاشارة لبعض كتبه . 

6) نجيب» د. ناجى : كتاب الاحزان_دار التنوير بيروت”987١1‏ 

5) حناء د. عبدالله: من الاتجاهات الفكرية في سورية ولبنان- النصف الأول من القرن العشرين- 
دار الأغالي_دمشق/19417١‏ . ص ص 71١-77‏ . 

)- أبو هيف» عبدالله: حصاد الثمانينات : التفكير الأذبي وأقاق التسعينات في ((الثورة)) دمشق- 


0/1/5 11. 
) دراجء د. فيصل : حوار في علاقات الثقافة والسياسة . منظمة التحرير الفلسطيبية_دائرة 
الاعلام والثقافة دمشق 1481 . 
4 مروةء د. حسين: دراسات نقدية في ضوء المنهج الواقعي دار مكتبة المعارف ‏ بيروت ١976‏ : 
وانظر أيصا 


مروة» د. حسيى: بحث عن الواقعية الواقعية في ((الوحدة)) (باريس )_السنة١‏ العدد ١‏ تشرين 
الأول ١9/5‏ - ص ص47 - 07 . 

١‏ العالمء حمود أمين العالم : ثلاثية الرفنض والحزيمة ‏ دراسة في رواية اللجنة _دار الكلمة بيروت 
/41ة١.‏ 

١)_الشريف.»‏ جلال فاروق: ان الأدب كان مسؤولا ‏ اتحاد الكتاب العرب_دمشق919/8١.‏ 
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[ شخصيات وازاء ] 


التوثيق الميداني عند ابن حزم الأندلسي 


5. محمد محمد بنيعيش 


من مميزات البحث العلمى الحديث نعجد على رأسها ذلك الاعتهاد المكثف على الدراسة 
الميدانية كوسيلة موضوعية لصياغة نظرية ما » صياغة مدققة وصادقة . 
وبعد» فهذا البحث الميداني قد يوظف على عدة مستويات منها ذات الطابع ما يسمى 
بالعلوم التجريبية أو العلوم البحتة . 
ولئن كان الاتجاه في تحصيل العلوم قد عرف منذ القدم عند الانسان إلا أنه لم يكن يعرف 
منهجا منظ| ومواصفات كفيلة لضان سلامة التحصيل العلمي في آرقى مستوياته ى| هو عليه 
الخال في عصرنا وحاصة في العلوم التحريبية . ١‏ | 
غير أن ما أصبح يسمى في عصرنا البوم بالعلوم الانسانية نحد أن مؤسسها قد يدعون 
أنهم السباقون الى اعتماد الدراسة الميدانية كمسعذ للتحصيل العلمي المؤسس لهذه النطرية أو 
تلك . وبهذاك الادعاء قد نحد إقصاء لمجهودات علماء ومفكرين مروا عبر التاريخ ونظروا عن 
طريق الملاحظة الخارجية والبحث الميداني في العلوم الانسانية وحاصه ابذاعات المفكرين 
المسلمين في هذ؟ الميدان . 
ويعد مراجعتنا للتراث الاسلامى وموقفه من الباحث الميداي وتوظيف الاستارات 
والاستبيانات تبين لنا انه توحد نماذج راقية تدل على توظيف البحث الميداني في تأسيس العلوم 
النظرية والخاصة بالانسان . 
بالاضافة إلى هذا فقد وجدنا توثيقا نوعيا لهذا البحث ينبي بأحكام على طريقة السد 
الحديثي وعبى واقع ونوعغية وأحوال الاشخاص محل البحث والتقصي 
ومن بين أهم المفكرين والباحتين المسلمين الذي شخصوا لما هذا التحري المعرفي 
والاستقصاء ا موضوعي للعلوم الاسانية نحد ابن حزم الأندلسي 4ه بعرض لنهيجه 
كالتالى . 
1 )ُغ( المنهج التخصصي عند ابن حزم 
إن الكتاب الذي أفرغ فيه ابن حزم أهم مقومات منهجه في البحوث النفسية على مستوى 
دراسة الظواهر . هو كتابه :طوق الحامة» وكعادة المؤلفين المنهجيين حينما عرض ابن حزم 
لكتابه هذا كان يبث بين الفينة والاخمرى بعض أهم أسس المهج الذي يحدد مستوى دراسته 
وغايته من تأليف الكتاب . وذلك اما تصريحا أو تلميحا . ومن بين آهم الفقرات المعبرة عن 
منهج ابن حزم في «طوق الحامة؟ كقادولن عام يسير عليه الكتاب . هذا النص التالي ٠‏ يقول فيه 
: «ولم آمتنم أن أورد لك في هذه الرسالة آشياء يذكسرها الشعراء ويكثرون القول فيها موفيات على 
وجوهها . ومفردات في أبوابها ومنعمات التفسير مثل الافراط في صفة التحول وتشبيه الدموع 
بالامطار وأنها تروي الأسفار وعدم الموم البتة وانقطاع الغذاء جملة الا آنها آشياء لا حقيقة ها ٠‏ 
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وانما اقتصرت في رسالتى على الحقائق المعلومة التى لا يمكن وجود سواها أصلا على أني قد 
أوردت من هذه الوجوه المذكورة أشياء كثيرة يكتفى بها لكلا أخرج عن طريق أهل الشعر 
ومذهبهي]! 508 

ومن هنا فقد امتاز الكتاب بعرض أشبه ما يكون بالدراسات النفسية الحديتة القائمة على 
تتبع الشخصيات ودراسة نفسياتها ابتداء من الخبرات النفسية القائمة على التجربة الذاتية 
والمعاناة الشخصية وانتقالا الى ملاحظة الآخرين والادلاء بأخبارهم على منهج أهل الحديث 
وذلك باتصال السند واعتاد الثقات في إيراد هذه الاخبار. 


ولم يكن اعتماده في هذا الكتاب على آراء نظرية حالصة ونظرات فلسفية معروفة ('2 بل اذا 
أورد مكرة استدل عليها بحادثة وقعت له أو رأها مباشرة أو رواها عمس يثق به ٠‏ وذلك 
بتخصيص بغقرة يصطلح عليها ب #خير » " 

وحين] كان يكتب ابن حزم عن الحب كان واعيا بضرورة التخصص والوقوف عند حدود 
الموضوع . لأنه يدرس عمليات نفسية وانفعالات عاطفية . لما ظواهر نفسية معينة وتأخذ جانبا 
خاصا من حياة الانسان النفسية واتجاهاته الباطية . لهذا فكتاب «طوق الحيامة» لن يكون 
كتابا أخلاقيا من حيث القصد ولن يكون كتابا رواتيا آو بلاغيا يقف به عند هذه الجوانب من 
حياأة الانسان ٠‏ وانما هو كتابٌ نفسى بالدرجة الاولى يدرس مشكلة معينة من مشاكل الانسان 
النفسية . لهذا فهو يقف عند حد هذه المسألة ولا يتعداها الى موضوعات أخرى تمت اليها يصلة 
الا من باب الايماء أو ابراز وجه الرابطة بين هذا الموضوع أو ذاك وفي هذا يقول : «ولولا أن 
المطبوع بالتطبع وما يضمحل من التطبع بعدم الطبع لزدت في هذا المكان ما يجب أن يوضع في 
مثله ولكنا ان! قصدنا التكلم فيا رغبته من آمر الحب فقط وهذا آمر كان يطول اذ الكلام فيه 
ا 

فهوإن ذكر عض الجوانب الاخلاقية في هذا الكتاب فان) ذكرها من باب علاقتها بالحب 
وارتياطها به ارتباط الراحتين بالاصابع موظفا كل طاقاته لبيان أوجه جوانت احيأة الانسانية 
المتعددة وانفعالاتها تجاه مواضع الحب. وهدا أمر الطابع الغالب على دراسته في هذا الكتاب 
وليس كما ذهب اليه زكريا ابراهيم من أن ابن حرم قد تناول موضوع الحب من وجهة نظر الأديب 
والشاعر والمؤرخ آكثر بما تناوله مس وجهة نظر الفليسوف والمحلل النفساني»'*' 

فكما مر بئا آن قصده الاسامي هو تبيين الحقائق وليس هو عرض التواريخ والأحداث . 
ولتن كان هناك حضور مكثف مثل هذه الموصوعات ف الكتاب فإن ذلك لا يعسي امكانية 
الاستغناء عنها في البحث العلمي اذ أن الشعر ماهو الا نموذج من ناذج الاتجاهات النفسية 
الانسانية وكذلك التواريخ فإنها أحسن وسيلة لتدعيم الحقاتق وتثبيت القواعد . وابراز 
مصداقيتها نظرا لمطابقتها لما حدث في الواقع وهُذا فإنما لا نكاد نجد في كتاب #طوق الحامة؟ 
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فكرة نظرية مفصولة عن حادثة شخصية أو تاريحية أو استشهاد شعري . مما يبين لنا أن منهج 
ابن حزم في البحث النفسي هو منهج نظري تجريبي في ان واحد قد اعتمد الملاحطة المماشرة وعير 
المباشرة ى) اعتمد منهح الاستبطان . بالاصافة الى هدا فإن ممهح ابن حزم ممهج توثيقي في 
أبحائه*'' ٠‏ وهذا التوتيق يقتضى مه اينراد الاخبار”"' المتعددة لكي يحصل اليقين وتصير 
الاستنتاجات قطعية ومعضدة بالوتائق اللارمة . 
(ب) التوثيق والموضوعية العلمية عند ابن حزم : 

من بين النماذج التي تبين لنا قوة المنهج العلمي المتبع عند ابن حرم ندكر ما أورده حول 
العلة التى تكون سببا للحب . 

«وأما العلة التي توقع الحب أبدا في أكتر الأمر على الصورة الحسنة فالطاهر أن النفس 
حسنة تولع بكل شىء حسن وتميل الى التصاوير المتقنة فهى اذا رأت بعصها تشتت فيه فإن 
ميرت وراءها شيتا من اشكاها اتصلت وصحت المحبة الحقيقية وان لم تميز وراءها شيئا من 
أشكاها لم يتجاوز حبها الصورة وذلك هو الشهوة » وان للصور لتوصيلا عجيبا بين أجزاء 
النفوس النائية»” 

فبعد ما أرسى الأسس النظرية في تحديد أسباب الحب وطرق تثبيته استطرد في ايراد الناذج 
الأثورة والاحدات المعضدة لهذا المذهب النظري ثم يحتم دراسته بأبيات شعرية مناسبة وملخصة 
لما كان بصدد البحت فيه . وهذه الابيات كلها معان علمية أكثر منها خيالات وبحور وهمية » 
نذكر من بينها بعض أبيات هذه القصيدة النفسية التي كان البعض_كما يذكر ابن حزم 
يسميها «الادراك المتوهم؛ 

ترى كل صد به قائما فكيف تجد اختلاف المعانى 

فيا أيها الجسم لاذا جهات وياعرضا ثابتا غير فان 

نقضت علينا وجوه الكلام 2 فف|اهومذ لحت بالمستبان"» 

وبهذا أمكن القول بأن المنهج عند ابن حزم شكل بحثا علميا موضوعيا وليس سيرة ذاتية 
بالمعنى القصصي أو الاخبار الغاية منه اضطرات الخواطر كأحاديث الأسمار » وانها هى سيرة 
ذاتية بناءة تحكي عن نفسها وعن غيرها لكي تقيم نظرية أو تصدر كلمة تحوى جنسا ونوعا . . . 
الخ . 

وعندما كان يصب اهتامه بدراسة شخصية معيئة من أجل اقامسة بناء نظري فإن اخختياره 
لهذه الشخصية كان يقوم على اعتبارات ضرورية حتى تكتسب نظريته قوة ومتانة ولا تكون 
عرضة للخلل أو الاتبام أوالمراجعة ٠‏ ومن بين ,نماذج صفات الشخصيات التي اعتمدها ابن 
حزم في دراساته هم أناس ١لا‏ يتهمون في تمييزهم ولا يخاف عليهم سقوط في معرفتهم ولا اختلال 
خسن اختييارهم ولا تقصير في حدسهم » قد وصفوا أحبابا لهم في بعض صفاتهم بها ليس 
اللتتحسن عند الناس ولا يرضى في الجرال » فصارت هجيراهم وعرضة لاهوائهم ومنتهى 
استحسانهم ثم مضى أولئك إما بسلو أوبين أو هجر أو بعض عوارض الحب وما فارقهم 
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استحسان تلك الصفات ولا بان تفصيلها على ما هو أفضل منها في الخليقة » ولا مالوا الى 
سواها بل سارت تلك الصفات المستجادة عند الناس مهحورة عندهم وساقطة لديهم الى أن 
فارقوا الدديا وانقصت أعمارهم حمينا منهم الى من فقدوه ء وألفة لمن صحبوهء وما أقول ان ذلك 
كإن تضيعا لخن طبعا حفيقيا واختيارا لا دخل فيه ولا يرون سواه ولا يقولون في طي عقدهم 
بغيره ' ٠‏ . . وما أصف من منقوصي الخطوظ في العلم والادب لكن عن أوفر الناس قسطافي 
الادراك وأحقهم باسم الفهم والدراية " ”وعلى هذا النهج سار في ا قامة دعائم دراسته في 
الكتاب وكثيرا مايأتي يذكر الشخص المستشهد بحالته النفسية أو العاطمية الخاصة مقروتا 
بدكرمكانته العلمية وصحته النفسية العامة قبل الحادث") لكي يبرهن للقارىء بأن هده الفكرة 
أو تلك لحت وليدة التخمين والرمي في عماية وانها هي نتاج درس تحقيقي وموضوعي أقصى ما 
يمكن أن تمثله الموضوعية . ولرب| هذا التحري الذي سلكه ابن حزم في بحوثه النفسية هاته. قد 
يتخطى مستوى بعض الدراسات الحديئة» اذ أنهالم تخل من نقائص اذا قسناها بالمنهج الذي 
ذكرناه عن اين حزم من حيث اكساب المطالم للكتاب الثمة بالتتائج المحصل عليها . 


ج) التوثيق بين ابن حزم والمدارس النفسية الحديثة . 

)١‏ فالمنهج الذي سلكه مثلا فرويد مؤسس المدرسة التحليلية (477١)بالتركيز‏ على شخصيات 
محددة لاتتعدى أصايع اليد الواحدة» وخاصة شخصية هانز الصغير الذى كان يمثل محور 
دراسته كلها . لايقيد العلم اليقين بالنتائج المحصل عليها من خلال هذا النمط من البحث 
والخاصة بتحديد أسباب القلق ومفهوم خوف الاطفال من الحيوانات "اذ أن طريقة التحليل 
هذه التي شملت شخصية هانز الصغير كانت تعتمد على الاحتمالات أكثر ما يفيد القطع 
بصورة برهانية على صحة التتائج المحصل عليها . وهذا ما حعل فرويد يظهر بمظهر المتردد في 
اقرار نظرياته بل انه قد عبر صراحة عن هذا الضعفف الذي كان يختلج نظرياتهء وذلك حينا 
شعر بتناقض في احدى نظرياته عن العرض وأسبابه عند هانز بأنه " لو أن العرض الرئيسي 
الذي أظهره كان في الواقع عداوة مى هذا النوع لاضد أبيه وانها ضد ا خيول» لما كنا نقول. وهذا 
يبد و غريبا أنه مصاب بعصاب ولا بد أن يكون هناك خطأ ما إما في نظريتنا عن الكبت وإما في 
تعريفنا للعرض"' » #وكذلك نجد حضور هذا الاحتال يظهر عند الحديث عن الشخصية 
الثانية في بحوث فرويد وهو الشاب الروسي وخوفه من الذئبء فإنه يحلل سبب خوفه هذا علي 
غرار ما حصل طانز بأنه " من المحتمل أن والد هذا المريض الرومي كان يقلد الذئب أثناء لعبه 
معه وكان يهدده مازحا بأنه سيأكله» 2 »وعن التتائج المحصل عليها أثناء البحث في شخصية 
هائز الصغير النفسية تطرح تساؤلات عدةحول قيمة شهادتي هذا الطفل الصغير وأبيه بصفة 
خاصة اذ كانت " تقارير الأب عن سلوك هانز عرضة للشك في عدد من الموضوعات؛ وعل 
سبيل المثال فقد حاول الأب أن يقدم تفسيراته لملاحظات هانز وكأنها حقائق مقررة» كا أن 


شهادة هانز نفسه لايمكن الاعتماد عليها إطلاقا لأسباب عديدة» فلقد ذكر كذيات عديدة في 
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الاسابيع الاحيرة لمخاوفه المرضية,» بالاضافة الى أنه قد قدم العديد من التقارير غير المنسقة 
والمتعارضة أحياناء والأهم من ذلك هو أن معظم ماقدم على أنه اراء هابز ومشاعره كان ببساطة 
عبارة عن كلمات الأف . ويقر فرويد نفسه بذلك ولكنه يحاول أن يتغاضى عنه حيس يقول : " 
في الحقيقة انه خلال عملية التحليل كان لا بد أن يقال لهائز أشياء كثيرة لا يمكنه قوطا بنفسه 
وكان لا بد أن يمد بآفكار لم يبد أي اشارة لامتلاكه اياها . | آن انتباهه كان لا بد أن يوجه في 
الاتجاه الذي يتوقع ممه الاب شيئا ماء وقد يقمل هذا من القيمة الدرهانية للتحليل ولكن فس 
الطريقة تتكرر في كل حالة وذلك لأن التحليل النفسي ليس مجرد فحص علمي صرف ولكنه 
وسيلة علاجية "ويقول وولب وارخمان تلخيصا لذلك » ان شهادة هانز لا تخضع فحسب لمجرد 
الايحاء ولكنها تحتوي أيضا على مواد كثيرة ليست من قوله على الاطلاق 6 ”" وإذا تتبعنا 
الاستبيانات التي تحصل عليها فرويد من أب الصغير هانز ونوع الاسئلة التي طرحت عليه 
لكي يدلي برأيه لوجدنا آن هناك خللا واضحا وابهاما حؤل الطريقة التي وصل بها فرويد الى بناء 
نظريته النفسية » ومن بين مظاهر الخلل الحاصل في منهجه هو أن المادة ' التي قام عليها 
تحليله * قد تم جمعها عن طريق والد الصغير هائز الذي ظل على صلة بفرويد عن طريق تقارير ' 
مكتوبة منتظمة» ولقد تمت بين الأب وفرويد عدة مناقشات تتعلق بالمخاوف المرضية للصغير 
هانز. ولكن فرويد نفسه لم يقابل الصبي الصغير خلال التحليل الا مرة واحدة !!! 9 » ومن 
خلال هذا تبدو الموضوعية ضعيفة عند فرويد. فهي لا تستند الى وثاقة في الاستبيانات ولا الى 
إحكام نظرية ية قطعية الدلالة. وهذا راجع الى غياب المراقبة المباشرة ة من طرف المحلل النفسي 
للمريض وكذلك لق الشخص العبدد على إنات للقسااو . فبالنسبة للصغير هناك 
احتمال تأثير نوع الاسئلة على نوع الاجوبة الموجهة من طرف الأب للصغير» وصياغة بعض هذه 
الأجوبة من طرف الأب وذلك من خلال فهمه الشخصي وغياب تخصصه في طريقة نقل المعاني 

من الالفاظ . فلربما لم تكن لدى الصبي أية اشتغالات بالمشاكل النفسية التي استنتجها فرويد 
9 » وكان ذهنه خاليا » لكن من خلال إثارة أسئلة لديه أو الإجابة عن أسئلته المحدودة قد 
يتولد لدى الطفل اتجاه خاص في سلوكه وشرود ذهني في موضوعات كان في غنى عنها لولا 
اقتعال هذا الجو المسرحي " "المستفز لمكامن شخصية الطفل التي كانت ماتزال في مرحلة 
انتقالية وعدم استقرار.سواء على المستوى العقلي أو العاطفي لهذا فكل أحكامه في هذه المرحلة لا 
يصلح الاعتهاد عليها في بناء نظرية ماء ول تكن العشوائية يوما ما أساسا لنظرية أو حقيقة 
علمية» بالاضافة الى هذا فإن الجانب الاحلاقي لدى الطفل في هذه المرحلة يكون غير مستقر 
ولا يملك حرية التصرف الاخخلاقي الا بحسب الجو الذي نشأ فيه» وهذا ما ذهب اليه بعض 
المفكرين المسلمين الاخلاقيين كابن مسكويه الذي يرى أن ' أول ما ينبغي أن يتفرس في الصبي 
ويستدل به على عقله الحياء فإنه يدل علي أنه قد أحس بالقبيح » ومع إحساسه به هو يحذره 
ويتجنبه ويخاف أن يظهر منه أو فيهء فاذا نظرت الى الصبي فوجدته مستحييا مطرقا بطرفه الى 
الارض غير وقاح الوجه ولا محدق اليك فهو أول دليل نجابتهء والشاهد لك على أن نفسه قد 
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أحست بالجميل والقبيح وآن حياءه هو انحصار نمسه خوقا من قبيح يظهر ممه. وهذا ليس 
بتيء أكثر من ايتار الحميل واغرب من القبيح بالتمييز والعقل وهذه النمس مستعدة للتأديب 
صالحة للعناية لا يجب أن تبمل ولا تترك وخالطةالأضداد الدين يفسدون بالمقارنة والمداخلة * "١‏ 
') وهذه الخصلة المميزة للطفل في أول نشوئه اعتبرها الماوردي من خصائص البتية السليمة 
التي يكو عليها مجتمع ما”” ونفس الشىء هو الدي دهب اليه الغزالي بخصوص تأثير البيئة 
على الطفل من حيث اكتسابه للفضائل والرذائل بين| تكون هذه الاخيرة أقرب اليه وله نزوح 
نحوها اذا لم يوجه التوجيه الخلقي السليم لأنه ' مهما أهمل في ابتداء نشوئه خرج في الاغلب 
ردىء الاخحلاق حسودا سروقا ناما لحوحا دا فضول وضحك وكياد وجانة 6). 


وليس بمستبعد أن يكون هابز من النموذج الذي ذكره الغزللٍ في هذا النص الرائع الذي 
يصف لنا نفسية الطفل المهملة عند النشوء فكانت النتيحة العلمية التي توصل اليها فرويد تجرد 
استهتار من ذلك الصبي وسخريته من المحللين والمثيرين لاسئلة غريبة على مرحلة حيائه . 

ولو جاء فرويد الى مجتمع اسلامي واتصلت أبحائه بصبي مسلم له نشوء اسلامي مبني 
على الحياء الذي اتفق عليه العلماء المسلمون بأنه من علامات المجابة لدى الطفل ٠‏ فإنه قطعا 
سيجد أن أحكامه ونتائجه عن هادز كانت وهمية ومركزة على شخصية غير سوية سلوكا وأخلاقا 
؛ ولهذا فلا تصلح نظرياته لكي تعمم على كل الناس وتصير قانونا متحى] في مساراتهم 
واتجاهاتهم السلوكية . 

وبما يزيد الطين بلة من حيث ابراز الخلل في منهح فرويد للبحث النفسي » هو اعتماده 
على الاساطير”''في اثبات نظريته » دون التأكد من صحة القصة التى يوردها » ومن أهمها عنده 
أسطورة الملك أوديب اليونانية ”'“ولايرى في هذا الموضيع الميشولوجي مجرد اثبات لحقيقة أن 
الرغبات الجنسية هى أساس شاط الانسان فحسب » بل يعتبره تأكيدا لفكرة وجود تلك 
المركبات ( العقد ) الجنسية الكاملة ‏ حسب رأيه في الانسان منذ الطفولة #فكان؟ التفسير 
الفرويدي للرغبات الجنسية بعيدا كل البعد عن النظرية العلمية للمسألة » وبما يدل على وهمية 
حجج فرويد يكفي أن نذكر التوججه الى الاستعارات الميثولوجية 5) 

ولئن كان هانز الصغير وما أحيطت حوله من نظريات يمثل جوهر طريقة فرويد 
والمحللين النفسيين بشكل عام » فإنه توجد طريقة أخرى مشابهة للها من حيث اعتراد شخصية 
طفل صغير في الدراسة النفسية » وهذه الطريقة توضح وجهة نظر بافلوف الباحث النفسي 
الروسي والسلوكيين هي تعتمد على طفل صغير ار أمريكي يدعى ألبرت درس حالته 
3 اب واطسون وهو المؤسس الشهير لمدرسة السلوكيين والذي أوضح أنه يمكن بالتأكيد 
تكوين المخاوف المرضية تجريبيا باستخدام وسائل كتلك التي استخدمها بافلوف في عملية 
تكوين التشريط البسيط» وقد حاول أن يثبت ذلك بالاستفادة من الصغير ألبرت الذي يبلغ من 
العمر أحد عشر شهر ». 
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وليس قصدنا في هذه العجالة مناقشة المدارس النفسية الحديثة أو مقارنتها بالمدارس 
الإسلامية » لكن الحهدف كان هو محاولة تسليط الضوء على المنهج الذي نهجه ابن حزم في 
الحصول على معلوماته النفسية والمتركزة أساسا حول موضوع الحب ٠‏ وذلك بتبيين أهمية هذا 
المنهج وقوته في اكساب المعرفة الحقة ولئن غلينا الحديث عند التعرض للمدارس النفسية الحديثة 
عن فرويد ومنهجه » فليس ذلك الا لأن كتاب ‏ طوق الحامة » مهم جانبا مهما من جوانب 
الاتجاهات النفسية عند فرويد والمتعلقة بموضوع الجنس والعاطفة الحائمة حوله ٠‏ ولكن مع 
وجود مفارقات كبيرة في وجهة النظر حول هذا الموضوع سواء في دوافعه0 أوغاياته . وهذا ما لا 
يسمح المجال الآن بتفصيل النظر فيه 3 اذ المقصود هو تحديد منهج ابن حزم وعناصره , 

“') فالمنهج اذن عند ابن حزم يعتمد على ملاحظة الإنسان سليا قبل أن يصير سقيا » 
وكامل الأهلية قبل أن يكون ناقصها . ومن خلال المقارنة بين هذه الاضداد يخرج بنتيجة علمية 
جد دقيقة ولها اعتبارات منطقية تعتير من الاوائل العقلية الضرورية ٠‏ اذ بضدها تتميز الاشياء » 
بل انها تتشابه اذا كان التضاد كلياء ويهذا قد يحسب السقيم سليم| وهو ليس كذلك. والاضداد 
أنداد» والاشياء اذا أفرطت في غايات تضادها ووقفت في انتهاء حدود اختلافها نشاءبت ٠‏ قدرة 
من الله عز وجل تضل فيها الاوهام » فهذا الثلج اذا أدمن حبسه في اليد فعل فعل النار ٠‏ 
ونجد الفرح إذا أرط قتل. والغم اذا أفرط قتل» والضحك اذا كثر واشتد آسال الدمع من 
العينين» وهذا في العالم كثير1» 

فكان هذا من بين أسسه المنهجية والمميز لدراساته سواء منها النفسية المحضة أو الخلقية ٠‏ 
وهو يسعى دائما الى ابراز صدق مقولاته ونظرياته عن طريق التجربة الواقعية والمشاهدة الحقيقية 
» فنراه في اعلب ما يورده من افكار نظرية الا ويستطرد قوله بالاشارة الى انه راى هدا الامر 
المنصوص عليه رأى معاينة ومعايشة ب . ١‏ رأيت من أهل هذه الصفات »؛ أو « قد رأيت من هذه 
صفته الى 

وهذا عند وصف حالة نادرة الوقوع نوعاما . حتى انه قد يحدد مستوى هذه الندرة 
وامكانية وقوعها » ولا يجوز لنفسه أن يورد مفاجآات علمية غير مستئدة الى وقاتع ملموسة أو 
أحكام عقلية متفق عليها » وذلك سعيا منه الى تحري الموضوعية واعتاد الحقائق العلمية الا اذا 
كان قد شاهدها بنفسه وس وعي ودراية » ومثل هذا التحري ما أورده في موضوع من أحب في 
النوم حيث يقول : « ولا بد لكل حب من سبب يكون له أصلا وأنا مبتدىء بآبعد ما يمكن آن 
يكون من أسبابه ليجري الكلام على نسق أو أن يبتدأ بالسهل والأهون . فمن أسبابه شثيء ولا 
أني شاهدته لم أذكره لغرابته » م أما اد! كانت الحالة مستفيضة الوقوع ومشهورة فانه يعبر عنها 
كثيرا بقوله ١‏ قد وقع لغير ما واحد » أو « قد عرض هذا لغير واحد» ء لكنه رغم تسليمه بكثرة 
ورود متل هذه الحالات فانه لا يعطيها كل المصداقية لكي تصير قانونا عاما . وانما يحكم فيها 
فكره ويردها اذا كانت غير مستساغة وليس فا مبرر معقول ]ا نجده في رده على من أحب 
بالوصف وتحليله لنفسية هذا الشخص تحليلا دقيقا مع الاقرار بوقوعه بكثرة فى أوساط الناس اذ 
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يقول : « وهذا كله قد وقع لغيرما واحد ولكنه عندى بنيان هار على غير أساس وذلك أن الذي 
أفرغ ذهنه في هوى من لم ير لابد له اذ يخلو بفكره أن يمثل لنفسه صورة يتوهمها . أو عينا يقيمها 
نصب ضميره ولا يتمئل في هاجسه غيرهاء قد مال يوهمه نحوها 3 فان وقعت المعاينة يوماما 
فحينئذ يتأكد الامر أو يطل بالكلية وكلا الوجهين قد عرض وعرف » وأكثر مايقع هذا في 
ربات القصور المحجوبات من أهل البيوتات مع أقاربين من الرجال » وحب النساء في هذاء 
أثبت من حب الرجال لضعفهن وسرعة اجابة طبائعهن الى هذا الشأن وتمكنه منهن1ده 

ا 

بعد هذا يبدو من اللا ثق القول بأن ابن حزم كان رجلا ذا منهج دقيق في كتابه ؛ طوق 
الحمامة » هذا وأنه لم يكن مجرد أديب أو مؤرخ بالمعنى المألوف وانما كان باحثا علميا يلاحظ 
ويسجل . ويفحص ء ويعلل ويأتي بالتدائج من مصادر موثوق بها وقابلة لكي تسمى 
إنسانية؛ وذلك لأنها صدرت عن الانسان في طور كيال نموه العقلي » والجسمي » ٠فهولم‏ 
يعتمد أشخاصا دون سن التميبز أو سس الرشد في أبحاثه كي| فعل فرويد مع هانز الصغير الدي 
كان له من العمر خمس سنين«وواطسن مع ألبيت الذي كان يبلغ من العمر أكثر من سنة ع 
ودراسة.علاقته بالفئران وخوفه منها لبناء نظرية في التشريط ٠‏ وتعميم مظاهر الاستجابات لدى 
الحيوان والانسان كما فعل بافلوف بنقل المظاهر النفسية للكلب وجعلها قانونا لدى الانسان 
. . . الخ . ولكنه عالج موضوعات الانسان لدى الانسان الصغير له سلوكه الخاص والكبير 
كذلك. والمرأة لها جوائب نفسية ليست لدى الرجال وكل جنس له خصائصه . متها الثابتة 
ومنها العرضية التى تتأثر بالزمان والمكان والحركة والسكون . . . الخ . 

ويبدو أن زكريا ابراهيم قد أصاب في التعبير عن منهج ابن حزم حينم أجمله بقوله : ؛ 
وربما كانت أول ملاحظة تعن للباحث عند مطالعته لرسالة ابن حزم في الحب هي هذا التسلسل 
المنطقي في العرض وذلك الترتيب المنهجي في تناول الموضوع يعكس ما درج عليه الكتاب العرب 
من استطراد واسترسال واطناب . فابن حزم يبدأ حديثه بالكلام في ماهية الحب تم ينتقل بعد 
ذلك الى الحديث عن نشأة الحب فيستقصي علاماته ومظاهره ويستعرض أنواعه ونم|ذحه ثم 
يتتبع أحوال المحبين وعوارض حبهم لكي يتنهي الى القول بأنه لم يحدثنا عن الحب بلغة الشعراء 
الحالمين بل هو قد اقتصر في رسالته على الحقاتق الواقعية التي لا يمكن وجود سواها أصلا»د 

ويضيف قاتلا في خختام حديثه عن ابر ن حزم ومنهجه في « طوق الحرامة » وعلى الرغم من أن 
ابن حزم ليبس آول من كتب في الحب من أدباء العرب ( فقد سبقه الى ذلك اخوان الصفا في 
بعض رساتلهم وابن المقفع بي * الادب الكبير والادب الصغير » والجاحظ في الرسالة السابعة من 
مجموعة رساتله في العشّق والنساء ) الا أن ابن حزم قد فاق كل هؤلاء في دقة منهجه وتسلسل 
آفكاره وترابط بحثه ورقة حسه وبعد غوصه . وقد اتبع ابن حزم في دراسته للحب منهجي 
الاستبطان والاستقراء فجاءت رسالته حافلة بالملاحظات النفسية الدقيقة والخبرات الحية المعاشة 
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والأمثلة التاريخية الصادقة والنمادج السشرية المتنوعة وهذا ما جعل منها دراسة ىذة في تاريخ 
االأدب العربي . .7 

حرم ء وذلك ىا رخر به من خصوصيات سواء منها المنهجية أو المعرفية التي مسستتخلص 
الكتير منها إن شاء الله تعالى . 
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كارآء 


| مطالعات | 


عصر المعلومات ومناهج البحث في العلوم الانسانية» 


تمهيد : 1 

يشهد العالم اليوم ثورة علمية وتكمولوجية واقتصادية مهد لها ومكن منها التطور السريع في 
قدرات الحاسبات الآلية وتصميمها وتكلفتها . وقد أدت هذه التورة. من بين ما آدّت اليه؛ إلى 
تغير السلع الاستراتيجية العالمية من المنتجات الصناعية والرراعية والمواد الخام إلى السلع 
المعلوماتية . فيعد أن آشارت كل الدراسات والاحصاتيات الاقتصادية إلى توقع نقص شديد في 
المواد الغذائية على المستوى العالمي وندرة في المواد الأولية جاءت الحقاتق تقول : إن انتاج العالم 
من المواد الغذاتية قد ازداد بمقدار الثلث في الفترة من ١41/7‏ إلى "١9/20‏ وذلك بفصل هذه 
الثورة العلمية . ونذكر هنا ما نشر بمسجلة العربي”'' عن النباتات التي استحدثها العلماء مثل 
نيات «البطاطم؟ اال الذي يطرح ثمار الطماطم على سطح الأرض وثيار البطاطس تحتها مما 
يضاعف المحصول الزراعي لنفس الرقعة الزراعية. كي تدل الاحصاتيات على أن استهلاك 
الدول المتقدمة للمواد الأولية قد قل بنسبة تصل الى ٠‏ 0/ على الرغم من الزيادة الكبيرة في انتاج 
المواد المصنعة . وقد تحقق ذلك بفضل مساهمة الشورة العلمية والتكنولوجية في تطوير كفاءة 
استخدام المواد الخام واكتشاف البدائل الأقل تكلفة . ولعل من أهم الاكتشافات الأخيرة 
اكتشاف مسادة من السيراميك”" يمكن لها آن توصل الكهرباء دون أي مقاومة أو فقدان 
للكهرباء ٠معشهى‏ حمن5 وسيكون لهذا الاكتشاف أبعاد هائلة في توفير إلطاقة الكهربائية وفي 
المواصلات والحاسبات الآلية والأقرار الصناعية. ويوضح شكل رقم )١(‏ العلاقة بين الانتاج 
والعلم والتكنولوجيا . 


التكنولوسجيا 


حزق" 
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العلاقة بين العلم والانتاج '. 

ولا كان من نتاتج الشورة العلمية زيادة حجم المعرفة كا وكيفا. ونظراً للتأثير اخاتل الذي 
آحدثته هذه المعرىة الجديدة على ححم وطرق الانتاحء فقد أصبح لتلك المعرمة أهمية كبيرة. . 
لقيمتها العلمية فحسب. بل لكوبها آداة الحصول على الثروة والقوة. وأصبحت هذه المعرقة 
بالتالي سلعة استراتيحية تفق الأموال سخاء في سبيل الحصول عليها واقتنائها . وبدأ ما يسمى 
صناعة المعلومات والاتصالات. وتدففت الأموال من الصاعة التقليدية إلى صناعة المعلومات 
التي تغدي تلك التورة العلمية والتي هي في نفس السوقت نتاج فاء وتحول حزء كبير من 
الرأسالية الصماعية إل الرأسالية المعلوماتية وأصبح يطلق عا لى وقتنا هذا عصر المعلومات . 
مظاهر الثورة العلمية والتكنولوجية المعاصرة : 

تدل مظاهر التورة العلمية والتكنولوجية المعاصرة والتي تظهر بوصوح في حياتنا 

أليوميةعلى التقدم المذهل الذي أحرزته الانسانية في مجالات العلوم الأساسية والتطبيقية» ونذكر 
بعض هذه المجالات على سبيل المثال لا الخصر: 
أ علوم وأبحاث الفضاء : 5 

منذ وصول جاجارين لى القمر في عام ١461/‏ تقدمت أبحاث الفصاء وتم اطلاق العديد 
من الأقار الصناعية المستخدمة في الأغراض السلمية كالاتصالات التليفونية والتلفزيونية 
ودراسة المتغيرات الجغرافية والجوية وجمع المعلومات والاستشعار عن بعد لمعرفة الثروات الكامنة 
في باطن الأرض كما يستتخدم بعضها لأغراض عسكرية كالتجسس والبرامج الامريكية لحرب 
لدجو 
ب - العلوم الطبية: 

توصل الباحثون إلى فهم أكبر لكثير من الأمراض وزاد متوسط عمر الفرد زيادة كبيرة سواء 
في البلدان المتقدمة أو في بندان العالم الثالث» وتم التغلب على مشكلة زرع الأعصاء والتحكم 
في جنس اجنين وتحديد بعض الخواص الوراثية . 
ج_صناعة الحاسب الآلى : 

تقدمت صناعة الحاسبات الآلية وأصبح الاتجاه أن يكون الحاسب أقل حجم وأرخص 
ثمنا وأكثر قوة» كبا دخلت الحاسيات الآلية الحياة اليومية للأفراد في شكل البنوك الآلية 
وإشارات المرور وشركات الطيران والمكتبات الجامعية . .. الخ كوخ[ الخاسي ضباعية 
السيارات بحيث أصبح جزءاً لا يتجزأ من أجهزة السيارة متيحاً ها كفاءة اقتصادية أعلى في 
استخدام الوقود. 

١‏ - تدفقت الأموال لتمويل البحث العلمى وانشاء مراكز الأبحاث التعددية فقد بلغت 
قيمة عقود الأبْحاث المرمة بين بعض الحامعات الامريكية والبتتاجون حولي 7 , 2017© بليون 
دولار» في عام ١9/7‏ وحده»ء هذا بالاضافة إلى ما تنفقه مؤسسة البحث العلمي بالولايات 
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المتحدة سدس عسب؟ ادسسيلة وما تحصل عليه الجامعات من أموال فيدرالية ومن الصناعات 
الامريكية . ونذكر هنا على سبيل المثال بعض مظاهر الانفاق على مراكز أبحاث الذكاء 
الاصطناعي”" في الفترة الأخيرة : 

أ بيدأت اليابان أبحاث برا مج اليل الخامس للحاسيات الآلية ال في ابريل 1١9/87‏ 
بميزانية قدرها 8606 مليون دولار. 

ب بدأت الولايات المتحدة الامريكية عدة برا عم" سيضةا لص طلا معان" اليد 
00008 بميزانية ميدتية قدرها 6٠‏ مليون ا ان تزيد لتصل إلى الف مليون دولاره 
وتأسس مركز أبحاث ©8022 بأوستن تكساس عام ١985‏ بميزانية مبدتية قدرها 0٠‏ مليون دولار 
سنويا. وتنفق شركة ال أي ب ام الامريكية آلفي مليون دولار سنويا على أبحاث الذكاء 
الاصطناعي كا آنشىء مركز لدراسة اللغة والمعلومات بجامعة استانفورد في 501١9485‏ قدرهأ 
6٠‏ مليون دولار. 

ج تمول السوق الأوربية المشتركة عدة برامج أبحات في حال الذكاء الاصطناعي منها 
بم ادسانت | #سامسيساها سر سوم ة! لدعا رون ١‏ بميزانية قدرها ١‏ 80 مليون جنيه اسزليتى . 

هذه الأزقام تير إلى جزء يسير مما ييفق على الأبحاث في مجال واحد فقط من مجالات 
المعرفة ‏ ولا شك أن هذايعطي فكرة عن كميه الانفاق على باقي المجالات وما ييمنا هنا هو آن 
إحدى نتاتج هذا الاهتىام البالغ والانفاق الواسع عل الأبحات العلمية هو نضاعف المعرقة 
الانسابية عدة مرات حلال السنوات الأأخيرة وزيادة الانتاج العلمي في شكل أبحات وتقارير 
عن الأبحاث الجارية وزادت الدوريات والكتب العلمية زيادة كبيرة . ويقدر متوسط ما ينشر 
سنويا في آي فرع دقيق من فروع المعرهة بها لا يقل عن 14٠٠‏ مقالة سنويا''". وهذا يجعل من 
المستحيل على علماء اليوم قبراءة واستيعاب هذا الكم الهاتل من المعلومات . وكلم| زادت 
المعلومات والمعرفة الاسسانية عحز العالم عن متابعتها وازداد حهله بها قد .همه . وهذا كان لا بد 
من أداة تعينه على متابعة الجديد وتقوم عنه بكثير 02 نَ الأمور التي تسننفد كثيرا من وقته وجهده . 
ومن ها أصبح للحاسب الل دور مهم في البحث العلمي ولم يعد الحاسب. كا كان في 
الماضيىء حكرا على المهمدسين والمتخصصين في علوم الحاسب اللي ٠‏ بل أصبح من لوزام 
البحت العلمي سواء في العلوم الطبيعي ةأو الانسانية بجميع فروعها . 

وكثيراً ما يستخدم الحاسب الآلي في بناء قواعد المعلومات اخاذا ١‏ 1211 وقواعد المعرفة 
هذا علا م ضفاحيت يمكنه حفط الملايين , من البيانات في ذاكرته ويسؤاله عن ع منها يعطينا 


الإجانة قُِ توان معدلودة. ولعل من أنجح تلك البرامج برنامج الماك كك الا ل عرزل 13 “الذي 
استخدمته وكالة أبحاث الفصاء الامريكية 15١‏ . وكان هدا البرنامج يحفظ ملايين المعلومات 
عن عينات تربة القمر التي أحصرها القمر الصناعي الامريكي ويتولى الانجابة عن آستلة العلماء 
الامريكين 5 مختلف أنحاء القارة الامريكية وكانث يعطيهم معلومات عن هذه العينات 
وخصاتصها وما تم بحته منها والنتاتج التي تم التوصل اليها والعلاء الذين قاموا هذا البحث . 
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وكان من المستحيل على فريق من البشر أن يلم بجميع هذه المعلومات وأن يجيب عن أسئلة 
العلماء بدقة ى] فعل الحاسب . وتقوم معظم المكتبات,بالجامعات ومراكز الأبحاث بيناء قاعدة 
معلومات الكترونية عن الكتب والدوريات والمخطوطات التي تقتنيهاء ومشخص عن كل من 
هذه الكتب أو المقالات. ويتيح هذا للباحث أن يحصل عل حي ازاجم والوثائق التي تتعلق 
بالموضوع الذي يبحثه في دقاتق معدودة. وكان هذا يستغرق من الباحث وقتا طويلا قد يصل 
إلى عام كامل . 

وتكونت شركات متخصصة فٍِ جمع المعلومات وحفقظها وتصنيقها وتقديمها لمن يرغب 
مقابل اشتراك سنوي يتيح للمشترك الحصول على هذه المعلومات من خلال الحاسب الآلي 
بمنزله أو بمكتبه في ثوان معدودة. وس أشهر هذه الشركات شركة 6مله» ببالو آلتو بالولايات 
المتحدةء وآتيحت للباحتين هذه الأيام برامج زهيدة الثمن تقوم عن الباحث بعمل الفهارس 
وقواتم المراجع بالطرق المعتمدة عالميا في الدوريات المحتلفة بطريقة آلية وسريعة . 

كا نك شركة اي ب ام يتطوير برامج متل 1'08011011؟ تقوم بمراجعة النصوص 
الانجليزية وتصحيح الأخطاء المطبعية والأخطاء النحوية واقتراح التغيرات المناسبة في الصياغة 
0000 

أنشتت شبكات اتصال الكترونية بالولايات المتحدة وأوريا مثل 1:7كلاظ و 1بلكا80١‏ 
والا تسل بين جميع الجامعات الأمريكية والأوربية ومراكز الأبحاث . وهذه الشبكة تمكن 
الباحثين من الاتصال ؛المباشر ر بينهم ومن تبادل الآراء ونقل المعلومات عون الحاسب الآلي 
بشكل مباشر مما يوفر وقتا وجهدا يمكن الماحث من استشارة أقرانه من الياحث, ين ا 
من مراحل بحثه والحصول على رآءهم في الخال. ويستفيد باحث العلوم الانسانية فاتدة ك, 
من ١‏ امج لحاسب الآلي هذه لأن طبيعة الببعث في العلوم الانسانية لا تعتمد على المختورات 
مثا ل العلوع الطبيعية قدر اعتمادها على تمحيص المعلومات ودراستها ومعالجتها لاستنباط 
القوان, ن والقواعد التي تحكم الظواهر الانسانية . 
منهحية البحث في العلوم الأساسية : 

يهدف البحث العلمي في العلوم الأساسية الى فهم وتفسيز الظواهر الطبيعية واكتشاف 
التناسق الكامن خلف الأشياء ‏ فقد وقف الانسان الأول حائرا أمام تساقط الأمطار وتعاقب 
الليل والنهار وهبوب الرياح واختلاف أشكال المادة . . الخ. وكان البحث العلمي هو محاولة 
بعض الأفراد التوصل لتفسير مثل هذه الظواهر. وقد نبعت العلوم من قدرة الانسان على التعلم 
والاستفادة من التجارب والأخطاء والقدرة على المقارئة والاستنتاج والتعميم والتنبقء مما يوفر 
الأسس الفكرية للقدرة على اصدار الأحكام وتقديم البدائل والحصافة والحكمةء وقد اهتم 
العلماء منذ القدم بوضع ومراعاة أسس منطقية وعلمية معينة لضمان صحة ودقة النتائج التي 
يتوصلون اليها في أبحائهم» ومن هنا كانت المنهجية نابعة من واقع البحث العلمي ذاته . 

وعندما يتناول الباحث في فلسفة العلوم موضوع المنهجية فهو شأنه شأن عالم اللغة 
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الوصفى:0. لايقدم للعلماء طريقاً ومنهجاً يتعين عليهم اتباعه في ممارسة العلم» بل انه ينظر 
الى مايفعله العلماء عند ممارستهم للعلمء ويصف الأسس والمبادىء والمنهج الذي يسيرون عليه 
في أبحائهم. ويحاكي هذا عمل عالم اللغة الوصفى الذي لايضع القواعد اللغوية ىا يراها هو 
بل يدرس السلوك اللغوي للأفراد» ويستنبط من واقع هذا السلوك القواعد والقوانين اللغوية 
التى تحكم هذا السلوك . 


منهجية في العلوم الطبيعية والانسانية : : 

رغم الاختلاف الواضح في أساليب البحث ومادته بين العلوم الطبيعية كالفيزياء 
والكيمياء من جهة والعلوم الانسانية كعلم اللغة والتاريخ من جهة أخرى» فإنه يمكن لنا أن . 
نقول: إن هناك سزات مشتركة تميز البحث العلمي الأصيل سواء في العلوم الانسانية أو 
الطبيعية . ومن بين تلك السيات : 
١-التعميم‏ والتجريد 


من أهداف البحث العلمي استنباط القوانين العامة التي تحكم الأشياء» واهتمام الباحث 
بدراسة ظاهرة ما لايكون عادة ببدف وصف تلك. الظاهرة في حد ذاتهاء بل لاكتشاف القانون 
العام الذي يحكمها مع ربطها بالظواهر الأحرى التي تتأثر بها. فمن أهم ما يميز الباحث 
العلمى شغفه بالكشف عن التناسق بين الأشياء . وعادة لا يأتي هذا يغير الدراسة الواعية 
المتفحصة المتأنية الذكية للظاهرة في عمق شديد . فقد كان من الواضح للانسان مثلا منذ الأزل 
أن المادة تختلف أشكاها اختلافا بين فالفحم يختلف عن الذهب. والماس عن الفضة وهكذا . 
وقد كان من الطبيعى أن يسعى العلماء إلى تفسير ذلك الاختلاف . وكان التفسير الأولى أن 
عناصر مادة الفحم تختلف اختلافاً كيفياً عن عناصر الماس . ولكن أبحاث علماء الكيمياء في 
القرن الماضي أثبتت أن عناصر المادة واحدة2000 وأن اختلاف أشكال المادة يرجع لاختلاف 
كيفية بناء وتنظيم عناصر المادة . فنفس الكمية من العناصر يمكن أن تنتج أشكالا مختلفة من 
المادة إذا رتبت بطرق مختلفة . ولم يكن من الممكن الوصول إلى هذا التعميم لطبيعة أشكال المادة 
المختلفة بدون عملية التجريد التى أبعدت الخنصائص الذاتية والمرئية لأشكال المادة المختلفة» 
وسعت لى ما يكمن خلف الظواهر وهي البنية الكامئة خلف ما هو ظاهرء وتجاوز ماهو 
خاص لكل شكل من أشكال المادة إلى اكتشاف ما هو عام بالنسبة هذه الأشكال المختلفة من 
المادة . وعندما يتحقق ذلك أمكن للعلاء تفسير تغير أشكال المادة. أي أنه أمكن إحراز التقدم 
العلمي بتجاوز الخصائص الذاتية لأشكال المادة المختلفة إلى الخصائص العامة والحتمية للمادة 
نفسها. ومكننا هذا النهج من التوصل الى تفسير عام لتغير أشكال المادة ووصلنا إلى معرفة 
أعمق بطبيعة المادة . وأمكن للتقنية أن تستفيد من أبحاث العلوم الأساسية في بناء مواد جديدة 


كالبلاستيك والنايلون ........ .. الخ . واذا نظرنا الى علم اللغة نجد أنه في حين تختلف 
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لغات العالم اختلافاً بيناً فيا بينها حتى ليظن لأول وهلة أنه لايد من دراسة كل لغة على حدة 
وفق بنيتها الخاصة"'2. نجد أن النظرة الفاحصمة التي تتعدى مظاهر الاختلاف السطحية بين 
أشكال اللغة الاسسانية تين أن هناك نسقا مشتركا يجمع لغات العالم. فجميع لغات العام 
الطبيعية تشكرك فِ ثنائية الينية #سعهمه وناسط. فعاصرها الأساسية هي أصوات عديمة المعنى 
ف حد ذاتها كصوت الباء أو التاء أو الياء مشلا إلا أنه بتجميع واحد أو أكثر من هذه الأصوات 
تشبكل كل لغة حسب قوانينها الخاصة ووحداتها الصرفية الدالة . وتتطور جميع اللغات مع مرور 
الزمن وتسقط منها ألفاظ واستععالات معينة» وتنمو احتياجات متكلميهاء ومن هنا جاءت 
عبارة * اللغات الحية * » فاللغات. مثلها مثل الكائنات العضوية ٠‏ تولد وتشيخ ويعضها 
يموت كاللغة اللاتينية مثلاً وبعض لغات السكان الأصليين للقارة الأمريكية . ولاتوجد لغات 
متقدمة أو معقدة وأخرى بسيطة أو سهلة» فأي لغة انسانية قادرة على تليية جميع احتياجات 
متكلميها. وفي دراسة التاريخ » قد يبدو تاريخ الأمم والشعوب كمجموعة من الأحداث التي 
ليس لها نسق عام» وانها تختلف باختلاف ظروف كل أمة على حدة . ولكن هناك نظريات 
كالمادية التاريخية تحاول اكتشاف النسق في التطور التاريخي» وأن تستنبط القواعد العامة التي 
تحكم تطور المجتمعات البشرية باتجاه محدد وفق قوانين معينة . 


قابلية التكذيب 

> - إمكان البرهنة بودااطه داك 

عادة ما يستبعد العلاء الموضوعات التي يستحيل اثبات صحتها أو خطتها من مجال 
أبحاثهم . فمن بين الموضوعات التي تناونها علم اللغة في الماضي نشأة اللغة الانسانية . وظهرت 
نظريات عدة حول بداية اكتساب الانسان للغة منها النظريات الدينية التي تقول : إن الانسان 
قد خلق ناطقاً مفكراء ومنها النظريات التي تقول : إن إلانسان البدائي كان أشبه بحيوان راق » 
وأنه كان يقوم باصدار أصوات مثل أصوات الحيوان للتحذير من الخطر أو للاستغاثة أو الفرح» 
ثم تطورت هذه الأصوات مع الوقت إلى لغات بدائية» وكلما تزايدت احتياجات الانسان 
تطورت هذه اللغات لتلبى احتياجاته المتجددة . ووجد كثير من العلاء استحالة إثبات صحة 
أو خطأ مثل هذه النظريات لانعدام البراهين الموضوعية لصالح نظرية ضد أخرى . فهي لاتعدو 
أن تكون تخمينات وافتراضات يصعب إثبات صحتها أو خطتئها . ولهذا ابتعد علاء اللغة 
المعاصرون عن تناول مثل هذه الموضوعات في أبحائهم ليقينهم بأنه في ظل معرفتنا القاصرة 
بتاريخ الانسان الأول يستحيل عليهم التحقق من صحة مثل هذه النظريات . 
*- التنبق. 

من أهم نتائج البحث العلمي أنه يعطي الانسان القدرة على التنبؤ بكثير من الظواهر 
الطبيعية والانسانية . فالقوانين العامة والقواعد والانتظام الذي يسبغه العلم على ظواهر الطبيعة 
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والظواهر الانسانية تجعل الانسان قادراً على ترجيح الاحتمالات وتوقع الأحداث . فمعرفتنا بعلم 
الفلك وقوانين الضغط الجوي تمكتنا من التنبؤ بالحالة الجوية» وفهمنا لحركة النجوم تجعلنا نتنباً 

بمواعيد كسوف وخسوف الشمس والقمرء وفهم ظاهرة الزلازل الارضية فهرماً كاملاً يمكننا من 
7 مواعيد -حدوثها واتخاذ الاجراءات لنتجنب آثارها السيعة. وفهمنا لاتجاه تطور المجتمعات 
الانسانية والظواهر الاجتماعية يمكننا من التنبؤ باتجاه التطور الاجتماعي والسياسي . 


-التحليل والتخليق: 

يتتجه البحث العلمي إلى استخدام التحليل والتخليق سواء في العلوم الطبيعية أو العلوم 
الانسانية وفي كلتا الحالتين يبدو أن التحليل يسبق التخليق» وأنه أكثشر يسراً على العلماء . 
فتحليل البيضة إلى مكوناتها الأولية أيسر بكثير من إعادة بناء البيضة بدءا من مكوناتها 
الأساسية. وتحليل الشخصية المنحرفة أو المعقدة أشهل من توليد نفس هذه الشخصية . وتحليل 
الكلام المسموع أيسر من تخليقه وجعل الآلة تتكلم . وقيام الحاسب الآلي بتحليل النصوص 
اللغوية أيسر كثراً أ من قيامه بتأليفهاء ا ا اك لصوي 
اختراع مواد جديدة جعلت حياتنا أسهل مثل البلاستيك والنايلون . . وغيرها. 


العلوم التطبيقية امتداد للعلوم الأساسية : 

للعلوم الانسانية» قٍِ للعلوم الطبيعية. علوم تطبيقية تعتمد على اقلم العلمي ونتائج 
البحث في العلوم الأساسية . فالتقدم الطبي الهائل الذي أحرزته الانسانية في السنوات الأخيرة 
جاء نتيجة للتقدم في علم الكيمياء والطبيعة وعلم الوراثة ثة. ى] أن التقدم في علم اللغة يؤدي إلى 
تطوير الحاسبات الآلية. ومن سمات هذا العصر التداخل الشديد بين فروع المعرفة المختلفة 

حتى أصبح عصرنا الحالي يعرف بعصر'التعددية . وتحول البحث العلمي من مجهود فردي 
بالدرجة الأولى بقوم به ابباحث على حدة أو حتى مجموعة من الباحثين من نفس التتخصص لل 
مجهود جماعي يقوم به فريق من العلاء يمثلون تخصصات مختلفة» وأنشئت المراكز الضخمة 
للأبحاث التي تجمع التخصصات المختلفةء ومن الطبيعي اليوم أن نجد علياء الرياضيات 
والطبيعة واللغة واملحاسب الآلي يعملون فريقاً واحداً . وأصبح التقدم في يعض العلوم الطبيغية 
يعتمد على مساءمة علماء الانسانيات والاجتماعيات» ولم يعد ذلك الفصل بين العلوم الطبيعية 
والعلوم الانسانية قائما . 


0 
1 تشترك العلوم والآداب والفهنون فى كوتها نشاطاً فكرياً! إنسانياً يا خالصا تبرز فيه القدرة 
الإبذاعية 00 منذ خلقه . وتجدر الاشارة هنا إلى بعض السمات التى قد تميز العمل الأدبى 
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1 الأديب أو الفاد هو انسان سدع بالسليقة لا يصنعه التدريب وان كال يصقل موهبته » وهو 
يتمير بحساسية مرهفة لما يدور حوله. وقدرة طبيعية على التعبير المبدع الخلاق . وهو لا يسعى 
لإقامة رؤيته للعالم وتفسيره له على الحجج المنطقية والاتيات النظرى والعمل كا يقعل الباحث 
العلمى الذى يخضع تفسيره ونظرته لتمحيص عقللى ٠‏ ويبذل جهدا واعياً لاثبات نظريته وهو 
واع تماما لما هيدف لاتباته . 
ب تتكون شخصية وقدرة الباحث العلمى من خلال الاطلاع والتدريب المستمر على أصول 
البحث العلمى ولابد له من دراسة النظريات السائدة فى مجاله العلمى والتعرف على وسائل 
وأدوات البحث وتحديد الظواهر الدالة فى الموضوعات التى يبحثها . أما الفنان أو الأديب فهو 
اسان موهوب بالدرحة الأولى وتزداد أصالته وقدرته باردياد تفرده وتميزه على أقرانه والككار فى 
مجاله . بين) يد يتحتم على الباحث العلمى أن يخصع لمناهج وأساليب وطرق الجماعة العلمية التى 
ينتمى إليها ولا يخرج عنها إلا القلاتل الذين صنعوا التورات العلمية كنيوتن و اينشتين » وهؤلاء 
1 
جب هادف الباحت العلمى فى تفسيره للطواهر الطبيعية والاجتماعية إلى التحكم فى الواقع 
والسيطرة على البيئة واخنضاعها لإرادة الانسان وتسخير القوانين الطبيعية لخدمة المجتمع 
البشرى » بحانب تعميق المعرفة بالعالم والذات» وتقديم نماذح معرفية تساعد على المزيد من فهم 
الانسان لنفسه وللكون والميئة . فمعرفتنا بقوانين الضغط الجوى وقوانيس الحركة مكنتنا من اختراع ' 
الأدوات النافعة للاءسان كالطائرات السمتية وغيرهاء ومعرفشا بقوانين الحرارة والتبخر مكنتنا من 
إنزال المطر الصناعى . . . وهكذاء وف المقابل لا هدف الفنان أو الأديب إلى التحكم فى البيئة ولا 
لإخضاع الكون لوجهة نظره» ٠‏ ولكن الأعمال الفنية والأدبية العظيمة تسمو بالانسان» وق حين 
أن نتائج البحوث العلمية تخدم الانسان بتوفير أدوات وأجهزة تساعده فى حياته» تتجه الآداب 
والفنون إلى الانسان ذاته لتزيد من حساسيته وتعاطفه مع بنى جنسه وترهف مشاعره ووعيه, أى 
أنها تسمو بالانسان نفسه . 

د يتم استبعاد النظريات العلمنية السابقة التى ثبت خطؤها من برامج إعداد وتدريب الجيل 
الجديد من العلماء . وهكذا تمل النظريات الجديدة محل النظريات السابقة دايا . أما فى الآداب 
والفنون فالعمل الجديد لا يقلل من أهمية العمل السابق . وبالتالى لا يستبعد الجديد القديم .فا 
زالت روائع المسرح الاغريقى مثل مسرحيتى سوفوكليس: * أوديب ملكا ' و ' وأنتيجون " 
تدرس إلى جانب مسرحيات شكسبير والمسرحيات الحديتة ولم تجب الكوميديا الإهية لدانتى مثلا 
ملحمة الالياذة الاغريقية . أما العلوم فلا يهتم بالنظريات العلمية القديمة التى ثبت عدم 
صحتها سوى مؤرخى العلوء م . تممعري أن +مممم فا 


المنهجية فى علم اللغة : 
اختلفت مناهج البحث فى علم اللغة اختلافاً بين فالبحث اللغوى عند قدماء العرب 
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يختلف عنه لدى البتيويين» كا أن المدرسة التوليدية فى علم اللغة قد قامت على أنقاض المدرسة 
البنيوية . ومن أهم أوجه الاختلاف بين هذه المناهج المختلفة نظرثٌها إلى هدف البحث 
اللغوى . بل لعلنا لا نبالغ إذا قلنا : إنه يمكن ارجاع الاختلافات الأخرى بين المناهج إلى تفرد 
كل منها بتحديد واضح متميز لما يرمى إليه عالم اللغة من بحثه . فلا شك أن الظواهر فى مجال 
البحث »ء وطرق البحث. والمفاهيم الأساسية لا يمكن تحديدها إلا بعد تحديد الإشكالية الرتيسية 
التى يسعى العلم فى مرحلة معينة وبالتالى المنهجية الى تفسيرها . بل إن الظواهر الدالة وطرق 
البحث والمفاهيم الأساسية توضع لتحقيق أهداف البحت اللغوى .ما أن النظرية التى تيدف 
إلى ربط أكبر عدد ممكن من الظواهر بقوانين عامة يحكمها مبدأ التفسير ترد الباحث إلى ما 
يجب أن ينظر إليه فى جاله وتهديه إلى الظواهر الدالة وتمنحه الأدوات اللازمة لرصد هذه الظواهر 
وإدراك العلاقات بينها . وبالتالى فإن من أهم عناصر المنهجية وأونها هو تحديد آهداف البحث 
فى مرحلة معينة من تاريخ العلم . وتحديد الهدف هو شرط ضرورى لتحديد الظواهر الدالة وطرق 
البحث . فالظواهر الدالة عندما يكون هدف البحث هو وصف قواعد وقوانين لغة ما تختلف عن 
الظواهر الدالة عندما يكون هدف البحث اللغوى هو تفسير ظاهرة اكتساب الطفل للغته 
الأولى' بصرف النظر عن طبيعة هذه اللغة» بل ان الظواهر الدالة وطرق البحث لوضع قواعد لغة 
ما بهدف تدريسها تختلف عن الظواهر الدالة وطرق البحث لوضع قواعد هذه اللغة يدف 
وصف ما هو كائن فعلا . فالدراسة الوصفية للغة الانجليزية تبين أن الفعل ليس له الا زمناد 
فقط هما الماضى وغير الماضى كما فى * عد /عسى سعد / مع .اسه / ادك وهكذا . وأنه لا يوجد زمن 
خاص للمستقبل . وهذا الوصف صحيح . ولكننا نجد أن قواعد اللغة الانجليزية الموجهة 
للدارسين تذكر أن هناك زمن الحاضر والماضى والمستقبل فى اللغة الانجليزية ودلك حتى يجد 
الطالب نوعاً من التناظر بين واقع الحياة» وواقع اللغة . بل إن تسميتهم لزمس المضارع غبر دقيق 
ولذلك يسميه علماء اللعة غير الماضى لأنه يمكن أن نعير به عن الوقت الحاضر والمستقبل 
والعادات . . . . الخ . وهكذا تختلف قواعد اللعة من وجهة نظر تطبيقية عن تلك التى تكتب 
من وجهة نظر علمية بحتة بهبدف رصد فوانين اللغة . وأهداف البحث هى جزء آساسى من 
النظرية العلمية . فالنظرية هى ذلك البناء العقلى الذى يحدد أهداف البحث اللغوى فى مرحلة 
معينة من العلم »كبا تحدد المفاهيم الأساسية وتطرح الإشكالات الرتيسية والظواهر الدالة وطرق 
وأساليب الببحث وأدواته ومسل تقويم نتاتج الابحاث التى تجرى فى إطار النظرية . 

وعادة ما يكون ميلاد النظرية الجديدة تعبيرا عن ادراك العلماء بعدم قدرة النظرية الساتدة 
على حل الاشكالات الرتيسيةء أو عن بروز إشكالات جديدة ظهرث من خلال البحث 
واستحال تفسيرها فى إطار المظرية القاتمة» واصطدام العلماء بالمزيد من الحالات التى تعطى 
فيها النطرية القاتمة نتاتج خاطتة . كل هذا يدفع الفيتة العلمية لإععادة النظر فى المفاهيم 
الأساسية للنظرية القاتمة . بل قد يتطلب الأمر اعادة النظر فى أهداف النظرية القاتمة . 

ويميز * كيون * 0*'' بين بوعين من المارسة العلمية آو النشاط العلمى. فهناك التورات 
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العلمية التى تمثل قمراً فى تاريخ العلم وتولد نظريات علمية جديدة » وهناك المارسة الاعتيادية 
للعلم عس» ادهس»مه وهى ممارسة العالم للبحث العلمى فى إطار نظرية قائمة . وهذا هو النشاط 
الغالب معظم الأوقات . والمارسة الاعتيادية للعلم هى التى تحدث التغيرات الكمية الضرورية 
لاحدات الثورات العلمية» بل إنها هى التى تكشف عجز النظرية القائمة عن تفسير 
الإشكالات الجديدة. ولهذا كانت المارسة الاعتيادية للعلم شرطاً ضرورياً لإحداث الثورات 
العلمية التى تعيد النظر فى الأساسيات والمسلات وتطرح تصوراً جديداً لأهداف البحث وطرقه 
وادواته 

تراث اللغويين العرب 

تميزت الدراسة اللغوية عند القدماء بوضوح هدف البحث اللغوي الذي تركز حول أمور 
تطبيقية : ١‏ فهم القرآن الكريم فهم| صحيحا ومعرفة ما في احاديث السنة الشريفة من شرائع 
وأحكام 

١‏ - حفظ اللغة العربية من «اللحن »بعد الفتح الإسلامي ودخيول العديد من الشعوب 
الأخحرى ف دين الإسلام وتعلمهم اللغةالعربية 5 

وقد كان النحاة العرب واعين لهذه الأهداف . يقول ابن فارس8*" ١أقول‏ : إن العلم بلغة 
العرب واجب على كل متعلق من العلم بالقرآن والسنة والفتيا بسبب» حتى لا غنى بأحد منهم 
عنه . وذلك أن القرآن نازل بلغة العرب » ورسول الله يي عربي » فمن أراد معرفة ما في كتاب 
الله عز وجل وما في سنة رسوله يَف من كل كلمة عربية أو نظم عجيب ءلم يجد من العلم 


باللغة بدا. 
ويقول الثعالبي:7:: 


« فإن من احب الله أحب رسوله المصطفى 2 ومن أحب الرسول أحب العرب» ومن 
أحب العرب أحب اللغة العربية التي بها نزل:أفضل الكتب على أفضل العرب والعجم » ومن 
أحب العربية عنى بها وثاير عليها وصرف عليها همته» . 

كان من الطبيعي أن تتأثر المفاهيم الأساسية وطرق البحث بهذا الهدف الذي كان واضحا 
- كما رأينا ‏ لعلماء اللغة العرب . فلم تكن النظرية اللغوية هي همهم الأسامي ولم يُعنوا بمقارنة 
أو دراسة اللغات الأخرى . وإنما انحصر جهدهم في التعمق في دراسة اللغة العربية لمعرفة 
أسرارها وقوانينها بهيدف فهم النصوص الديتية والمحافظة على أصالة اللغة من تأثير الجماعات 
اللغويةالأخرى التي اعتنق أفرادها الإسلام . 

يقول عيذه الراجحي 007:: : 

«لأن ارتباط المسلمين بالنص القرآني جعلهم يبدأون بي] هو عملي قبل أن يصلوا الى وضع 
اامنهج نظري» لكل فرع من فروع البحث التي ارتادوها أنذاك »كانت قراءة القران عن طريق 
«التلقي والعرض» أسبق من وضع كتب تحدد منهج القراءات ٠‏ وكان التفسير بالأثر أسبق من 
غيره من ألوان التفسير وأسبق بلا شك من التأويل » وكان الفقه أسبق من الأصول » ومن 
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هذا التصور العام نستطيع أن نتصور الدراسة اللعوية عند العرب بحيث نراها بادئة با هو عملٍ 
من حيث جمع الألفاظ وضبطها ثم دراسة التراكيب اللغويةقبل الوصول إلى منهج عام في درس 
اللغة على ما رأيتاه بعد ذلك في القرن الرابع » . 

من الواضح إذن أن هدقف علاء اللغة العرب كان ينحصر في دراسة اللغة العربية دون 
غيرها من اللغات »وم تكن دراستهم للغة في حد ذاتها »بل لأنها خطوة ضرورية لفهم وتفسير 
وتأويل النصوص القرآنية واللأحاديث النبوية #وحماية #اللغة العربية من التطور والتغير عن 

يق تقعيدها وتقنينها حتى تظل وسيلة العرب في جنيع العصور لفهم القرآن وللاتصال بون 

العرب من المشرق إلى المغرب . وهكذا كانت دراستهم للغة ذات أهداف تطبيقية محددة» ومن 
هنا كان الاختلاف بين أهداف البحث اللغوي عند القدماء وأهداف البحث في علم اللغة 
التوليدي141-" الذي يبدف الى تفسير ظاهرة اكتساب اللغة كا هيدف الى وضع نظرية عامة للغة " 
تجيب من بين ما تجيب عن الأسئلة التالية”'" . 

١-باذا‏ #جلف اللغات الطبيعية عن غيرها من اللغات ؟ 

؟_ماهى الخصائص العامة الموجودة في جميع لغات العالم ؟ 

“ما هى حدود الاختلاف بين لغة وأخرى ؟ 

5 ماهو تفسير اكتساب الطفل للغة قومه ؟ 

_ماهي قوانين تطور اللغات ؟ 

إنجازات علماء اللغة العرب : 

أ-في علم الصوتيات ومستويات التحليل 

ركز علماء اللغة العرب جهودهم على تحليل ووصف اللغة العربية»وكانت دراستهم 
للعربية على درجة من العمق والأصالة أدت الى أن يتوصلوا الى أسس نظرية هامة لا يمكن ان 
تندرج إلا تحت علم النظرية العامة لعلم اللغة . فنجد الخليل؟" بن أحمد يقدم لنا أول تصنيف 
للأصوات حسب موضع النطق . ويمضي بعد ذلك سيبويه *'ويصنف الأصوات حسب 
حركة الأوتار الصوتية 50:05 .7/021 ويقسمهالى المجهور والمهموس . أما ابرن ختى الل 
فيتحدث عن مستويات التحليل اللغوي كالمستوى الصوتي والصرفي والنحوي والدلالي بها يبين 
أن العرب قد تعرفوا على فروع البحث اللغوي المختلفة . ورغم عدم ادراك ابن جني وغيره من 
علماء اللغة في ذلك الوقت أن مستويات التحليل وطرق البحث هذه لا تخص اللغة العربية 
وحدها وانما هي تمثل بعض جوانب الأسس المنهجية لدراسة أي لغة انسانية فان ذلك لا يقلل 
من أهمية ومغزى هذا الإسهام الفكري العظيم . 

ب اتباع المنهج الوصفي : 


اتخلعلاء اللغة العرب مذ البداية منهجا وصفيا لا معياريا » وكثيرا ما كان عالم اللغة يجهد 
نفسه للحصول على مادته العلمية من واقع السلوك اللغوي للعرب . فلم يفرض النحاة على 
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اللغة تصورهم لما يجب أن تكون . بل كانوا يصفون القواعد التي تولد النص اللغوي كيا هو 
موجود في النص القراني وكم| يقوله العرب . ومن هنا كان تقعيد اللغة يتم بناء على السلوك 
اللغوي وبالاعتاد على النص . 

ج_ البنية السطحية والعميقة للتحليل : 

لم يقف البحث اللغوي لدى العرب عند البنية السطحية للجملة العربية فقد أدرك علماء 
اللغة العرب أن الوقوف عند هذه البنية السطحية مهمل كثيرا من الظواهر اللغوية . فمن 
الطبيعي أن الإنسان يستطيع أن يفهم من النص أكثر بكثير ما هو موجود في بنيته السطحية ومن 
هنا اشتملت تحليلاتهم اللغوية علي «المستتر»أي أن هناك عناصر لغوية موجودة في بنية الجملة 
» ولكنها غير ظاهرة في البنية السطحية . | تضمنت تحليلاتهم ظواهر التقديم والتأخير ونظرية 
العامل والحذف والإدغام والحروف الأصلية والزائدة . ويكفي أن نذكر هنا أن علم اللغة 
الحديث لم يتوصل الى مثل هذه التحليلات الا ني النصف الثاني من القرن العشرين من خلال 
النطرية التوليدية مهقسسةء6 ء«سمعوء 

المفاهيم الخاطتة لدى علماء اللغة العرب 

أ أفضلية اللغة العربية 

اعتقد علماء اللغة العرب أن اللغة العربية أفضل لغات العالم وقد كان هذا الاعتقاد جانيان 
احدهما ديني والآخر لغوي . فقد اعتقدوا أن اللغة العربيةهي افضل اللغات» لأنها اللغة اللتتي 
نزل مها القرآن الكريم وهو كلام الله لهذا فلا بد أن تكون أفضل اللغات وقد يرد البعض على 
ذلك بأن القرآن ليس هو الكتاب السماوي الوحيد فالقران نفسه يشهد بأن التوراة والإنجيل قد 
نزلا بوحي من الله رغم أنه لم ينزلا باللغة العربية . وما يهمنا هنا هو الأسباب اللغوية فقد ذكر 
ابن فارس "2 مثلا أن من بين اسباب أفضلية اللغة العربية أنها تحتوي على الكثير من المترادفات 
وأنها تتميز عن غيرها باستخدام الاستعارة والتمثيل والقلب والتقديم والتأخير 

وتبين مثل هذه الأحكام عدم دراية العرب في ذلك الوقت باللغات الأخرى لأن هذه 
صفات تشترك فيها معظم لغات العالم . ولو اهتم علماء اللغةالعرب في ذلك الوقت بدراسة 
العبرية مثلا لأدركوا مدى التشابه بين اللغتين نظرا لكونهم| ينتميان لتفس «العائلة»اللغوية وهي 
عائلة اللغات السامية . 

ب انعدام الجانب التفسيري 

حصر علماء اللغة العربية أنفسهم في دراسة لغتهم ولم يولوا الجانب التفسيري أي اهتمام 
»رغم أن الجانب التفسيري هواساس العلوم بها فيها علم اللخة . 

ج العلاقة بين الألفاظ ومدلولاتها 

اعتقد كثير من النحاة العرب بوجود علاقة بين الألفاظ ومدلولاتها » وقد ثبت علميا أنه لا 
علاقة بين الألفاظ أو الاسماء ومسمياتها ولو كانت هناك علاقة لما كانت هناك لغات مختلفة 
بالعالم ولاستطعنا معرفة اسم الشيء بمجرد النظر اليه . 
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البنيوية في علم اللغة 
أولا: ماقبل البنيوية 

كان اكتشاف اللغة الستنسكريتية اتعلحمدد ‏ لْعْة الهتد القديمة-في نباية القرن الثامن عشر 
وإعلان القاضى البريطانى السير وليم جونز الذى كان يعمل بالبنغال أن اللغات السنسكريتية 
واليونانية واللاتينية تنسب إلى سلالة لغوية واحدة وأنها أعضاء في أسرة اللغة الأوربية 
الطندية ععددوهما مدعرمد8 منها إيذانا ببدء مرحلة جديدةمن مراحل البحث اللغوى . فقد اتجه 
علماء اللغة الى الاهتمام بالدراسات المقارنة بين اللغات للتعرف على تلك اللغات التى توحى 
بنيتها ومفرداتها وأنظمتها الصوتية أنها تكون فيا بينها عائلة لغوية واحدة . كما اهتموا اهتماما 
شديدا بدراسة التطور التاريخي للغات . 

وأصبتع «النحو التاريخي» و «النحو المقارن» يمثبلان النشاط الأساسى لعلماء اللغة . 
ويمثل الحو التاريخى خطا رأسيا في البحث بينم يمثل النحو المقارن خطا أفقيا. فعلى المستوى 
الأفقى تقارن اللغات بعضها ببعض للتعرف على أوجه التشابه والاختلاف تمهيدا لتصنيف كل 
مجموعة من اللغات في سلالة لغوية معينة» أما الدراسة التاريخية فتتتبع هذه اللغات عبر فترات 
غتلفة من الزمن يهدف التوصل لى اللغة الأو التى انحدرت منها هذه اللغات . ولا تزال الدراسة 
التاريخية للغات دعسسوها اممدرطز تحتل مكانا مهما.في علم اللغة العام» ولا تزال تلقى مثل هذه 
الدراسات أضواء على القوانين التى تحكم تطور اللغات» ومعرفتنا بهذه القوانين قد يمكننا في 
بعض الأحيان من التنبؤ با يمكن أو لا يمكن أن تتطور إليه لغة ما . 

ب المنهج البنيوى في علم اللغة 

يعد فرديناند دى سوسير*"» عالم اللغة السويسرى» مؤسس المنهج البنيوى في علم اللغة 
الحديث . إذ ساهم بعدد من المفاهيم الأساسية في علم اللغة الحديث . وفرق بين الدراسة 
التارييةعهمه ذه للغة ما والدراسة الوصفية المتزامنة :مهعم هذه اللغة» وأوضح أولوية الدراسة 
المتزامنةلأنها شرط ضرورى للدراسة التاريخية» بين| العكس غير صحيح» وذلك لأن الدراسة 
التاريخية تفترض دراسة متزامنة للغة في فترة معينة ومكان معين» ثم دراسة متزامئة لنفس اللغة 
في مرحلة لاحقة أو سابقة. وهنا فقط يمكن دراسة التطور التاريخى لهذه اللغة خلال هاتين 
المرحلتين من الزمن . 

كبا كان سوسير أول من ميز بين اللغة عودسومما والكلام “ممم » فالكلام عند سوسير هو ما 
يقوله الأفراد» وكل فرد يتكلم لغته بطريقته الخاصة التى قد تختلف عن الآخحرين من جماعته 
اللغوية ىا يختلف عزف نفس القطعة الموسيقية من فرقة إلى أخرى . أما اللغة فهى موجودة في 
ضمير المجتمع اللغوى ككل . 

ومن أهم اللفاهيم الأساسية للمنهج البنيوى أيضا أن لكل لغة نسقاً من العلاقات أو 
بمعتى آخر مجموعة من المنظومات المتداخلة . تجمعها علاقات التشابه والتضاد. فالكلمات 
التى تحتها خط في الجمل الآنية تتشابه في الوظيفة إذ يمكن استبدال إحداها بالأخرى دون تغير 


ل رك 


في المعنى إذا كال ال لقصود واحداً . 


)١(‏ قابل ريذٌعَمُرا. 
(؟) قابل الولدعَمْرا . 
("1) قابل الولد الصغير عَمْرا ‏ 


(5) قابل الولد الصغيرالذى ضربه أخى عَمْرا . 

إذن هناك علاقه تشابه بين زيدء الولد» الولد الصغير الولد الصغير الذى ضريه أخحى ‏ 
وإذا كنا نعنى نفس الشخص فهناك أيضا اتفاق في المعنى . والتشابه هنا تشابه تركيبى ووظيفى 
إذ إن لها كلها بنية المركب الاسمى عحتهم مسلا ومن الممكن أن تقوم أى منها بوظيقة الفاعل أو 
المفعول به في الجملة . بينها نجد فى (0)» (1) نوعا من التضاد بين الحرفين اللذين تحتهما حط . 


(05) أخحذت تينا لأخى . 
(1) أخذت طينا لأحى . 
فالعلاقة هنا بين التاء والطاء علاقة تضاد ما جعل معنى (0) يختلف عن معنى (5) . 
كا نجد أيضا أن النظم هو سمة أساسية من سات البنية اللغوية» وعلى ععالم اللغة أن 
يكتشف النسق أو النظم في اللغة التى سيدرسها. فتشابع الأصوات في اللغات مثلا له نظام 
دقبق» ولكل لغة قوانينها الخاصة التى تسمح بتتابعات معينة؛ أو تمنعها طبقا لنظام اللغة . 
فمن المعروف مثلا أن اللغة الانجليزية تسمح بأن تبدأ الكلمة بأصوات من الصوامت قد يصل 
عددها إلى ثلاثة مثل : 
(/1) مم 
(ل)مب 
)ا 
ولكن اذا بدأت الكلمة الانجليزية بثلاثة صوامت وكان أويها 5/ فلابد من أن يكون 
الثانى إما / ٠‏ / أرك/ ه/ ولابد أن يكون الثالث إما/1/ أو /: / : وذلك مثل :امام أمعناة 
«موعمه» أما في اللغة العربية فمن المعروف أيضا أنها لا تسمح بأن يكون هناك ثلائة صوامت 
متتابعة . . . 
هدف البحث اللغوى 
يحدد المنهج البنيوى في علم اللغة هدف البحث اللغوى بأنه دراسة وتحليل اللغة كيا 
يستعملها الناس في وقت ومكان معنيين. ويجحدد لنا هذا الحهدف المادة العلمية التى يقوم عالم 
اللغة بتحليلها وهى النص اللغوى أى ما يقوله الناس . وقد نقضت البنيوية الاعتقاد الذى كان 
سائدا آنذاك بأن اللغة المكتوبة هى أرقى وأفضل من اللغة المتطوقة» وأن اللغة المنطوقة ما هى 
إلاصورة مشوهة للغة المكتوبة» وأن لغة الأدب هى اللغة المثلى التى يحتذيها من أراد تعلم اللغة» 
كا كان الاعتقاد سائدا بأفضلية بعض اللغات» فقد عدّ البعض اللغة العبرية لغة الله إذ 


1 


نزلت بها التوراة» ىا كان يعتقد أن اللغة اللاتينية أفضل من اللغات الأوربية . وتعتبر أسبقية 
الكلام من أهم المفاهيم الأساسية للبنيوية . 

أسبقية الكلام : 

(1) من الواضح أن جنيع لغات العالم هى لغات منطوقة وليست كلها مكتوبة . 

(؟) بدأ الكلام قبل الكتابة بفترات طويلة في تاريح المجتمعات البشرية . فيا وصلنا من 
كتابات القدماء لا يزيد تاريخه عن ستة آلاف سنةء بينما من المعروف أن الانسان وجد على ظهر 
الأرض منذ أكثر من نصف مليون سنة . 

() في تاريخ الفرد يأ الكلام أولاء فالطفل يبدأ الكلام قبل أن يتعلم القراءة والكتابة . 

(5) تعلم الطفل للكلام تلقائي 2 فهو يتعلم الكلام دون معلم بينا لا يستطيع القراءة والكتابة 
إلا عن طريق معلم . ش 
(0) الكتابة اختراع انساني ويمكن تغيير أنظمة الكتابة بقرار كما فعل كمال أتاتورك في تركياء أما 
الكلام فلا يمكن لأ فرد مهما كان اتخاذ قرار باضافة أو حذف أو تغيير أصوات من اللغة. 
اكتساب اللغة 


يعتقد البنيويون أن الطفل يولد وعقله كالصفحة البيضاء بدليل أنه يتعلم أية لعة. يتعود 
الطفل على سماع عبارات معينة ويبدأ في تقليدها وتكرارهاء ويجد أن هذه العبارات تلبي له 
احتياجات فعندما يقول "'إنني أريد لبنا" يتم احضار اللبن إليه؛ وهكذا يكتسب العادات 
السلوكية للغة قومه. فاللغة هى سلوك إنسانى وتعلمها ‏ شأنها شأن العادات السلوكية الأخرى 
هواكتساب السلوك اللغوي “ند ».سم عن طريق التقليد والمحاكاة 
والاستجابةللمثرات محوممهم - سعد 


التحليل اللغوي 


يرى البنيويون أنه يجب وصف كل لغة حسب بنيتها الخاصة» كم يجب عدم فرض بنية 

لغة على لغة أخرى . فقد حاول علاء اللغة التقليديون فرض قواعد اللغة اللاتينية في تحليلاتهم 

للغة الانجليزية. وقد اهتم البنيويون بتحديد أدوات البحث وطرقه تحديدا قاطعاء فتولدت 

مثلا نظرية الصوت ومعط عمدو وحددت النظرية طرق تحليل اللغة على المستوى الصوتي 
ووضعت معايير تحدد بها الأصوات فيا يل : 

, لمم اتستسمر ند 

جامدلائملك سأعوملام 5 

0لاناط ناكل جمتمعد امتومف ن 


كائلدن؟ انعو أمط يحم .ل 


لك 


وهكذا زودت النظرية الباحث با مبديه في بحثه وأرشدته إلى ما يجب أن ينظر اليه 
ويبحثه وقد كان من أهم إسهامات المنهج البنيوي التأكد على أهمية إجراءات وطرق البحث» 
وكان على الباحث في كل وقت أن يدلل ويوضح كيفية توصله إلى التحليل الذي توصل إليه» 
وأنه كان يتبع باستمرار طرق البحث السليمة . وقد كان الاعتقاد أن السبيل الوحيد للتأكد من 
عملية البحث هو ضيان عدم تدخل الناحية الذاتية للياحث في بحثه ا 
على معلوماته اللغوية. بل يجب عليه أن يحرص على الاتيان بنص لغوي بحيث يمكنه بتطبيقه 
اجراءات البحث اللغوي بدقة أن يضمن سلامة النتائج التي يتوصل اليهاء والتي يجب ألا 
تختلف باختلاف الافراد القائمين بالبحث على نفس النص اللغوي . 
النحو التوليدي ‏ +مسسم» ضمهههة 


بين| كان تحليل النص هو هدف عالم اللغة عند البئيويين دعا ناعوم تشومسكي ‏ مؤسس 
المنهج التوليدي ‏ عالم اللغة إلى التحول من مجرد وصف ورصد الظواهر اللغوية إلى العناية 
بتقديم تفسير عميق للظواهر الدالة. فهو يرى أن نجاح العلوم الطبيعية في العصر الحديث 
يرجع إلى متابعتها البحث عن المباديء التفسيرية التي تنفذ إلى عمق الظواهر المتتقاة لدلالتها 
التفسيرزية . ويرى 0 أية محاولة جادة لهم المعرفة اللغوية وبلوغ مستوى كاف من 
العمق التفسيري لابد وأن ترتكز على ثلاثة مباديء رئيسية : 
)١(‏ التجريد : وهذا يقتضي بناء نماذج مجردة . 
() الطبيعة الرياضية : هذه الماذج المجردة ذات طبيعة رياضية . 
(1) المرونة الابستمولوجية : * هذه الناذج الرياضية المجردة أكثر واقعية الى حد ما من 
الاحساسات العادية للعلماء ' 

يقول تشومسكى : إن هدف البحث اللغوي هو وصف"؟" المعرفة اللغوية وليس السلوك 
اللغوي . فمن المعروف أن النص اللغوي قد لا يكون تعبيرا أمينا عن المعرفة اللغوية لدى 
المتكلم . فقد يكون المتكلم في بعض الأحيان تحت تأثير عوامل مثل الاجهاد أو التشتت أو شرود 
الفكر أو السكر مما يؤثر على أدائه اللغوي . وفي هذه الحالات لا يكون أداؤه اللغوي تعبيراً أميناً 
عن قدرته اللغوية ولا يكون الأذاء #مسسدههمم تعبيراً سليراً عن الكفاءة #معومد الا في حالة 
المتكلم المستمع المشالي في الجماعة اللغوية المتجانسة تماماء " وفكرة" المتكلم المستمع المثالي 
تحتوي على قدر كبير من التجريد» وبالتالي يكون الاعتماد على دراسة النص اللغوي وحده غير 
كافٍ لوصف المعرفة اللغوية. ومن مظاهر المعرفة اللغوية لدى المتكلم قدرته على الحكم بأن 
مجموعة من الكلمات تشكل جملة سليمة فى لغته أم لا. فمتكلم العربية مثلا يستطيع الحكم بأن 
)١17( »)٠١(‏ حملتان عربيتان صحيحتان» بينها .)١1(‏ (17) غير صحيحتين : 
)٠١(‏ أخذت فاطمة الكتاب من على . 
#)11١(‏ على من أخذت الكتاب فاطمة . 


ارك 


(؟١)ذهب‏ أحد لى الحديقة . 
)١(‏ *# أحمد الحديقة الى ذهب . 


ولا بد من أن يضم النحو العربي الذي يفترض أنه نموذج للمعرفة اللغوية للمتكلمين 
العرب القواعد التي تمنع جمل »)١1(‏ (17) وفي نفس الوقت تولد حمل )١1( »)٠١(‏ . 


كها أن على النحو العربي أن يفسر مثلا لماذا تحتمل الجمل الآتية أكثر من معنى : 


(5١)قابل‏ على الوزير الذي انتقده . 
(الوزير انتقد أحمد أو أن أحمد انتقد الوزير) 
(15) ظن أحمد أنه نجح . 5 8 
(أحمد ظن نفسه نجح أو ظن أن شخصا اخر نجح) 
كا يجب على النحو العربي أن يوضح لماذا في جملة )١7(‏ فاعل ' يدفع " لا بد أن يكون هو فاعل 
وعد بين| يكون قاعل ' يدفع " في (17) هو مفعول" سأل" . 


. وعد زيد فاطمة أن يدقع المبلغ‎ )١17( 

(يدفع زيد المبلغ). 
(107) سأل زيد أن تدفع فاطمة المبلغ . 

(تدفع فاطمة المبلغ) . 
ان مجرد دراسة النص لا يفيد ععالم اللغة كثيرا في تفسير هذه الأحكام التي يتفق فيها متكلمو 
اللغة والتي تنبع بالتأكيد من معرفتهم اللغوية. 
البنية السطحية والينية العميقة : 

يعتقد تشومسكي أن تحليل البنية السطحية أي ما نقوله مثلا فقط لا يفسر كثيرا من 

الظواهر اللغوية» وأنه لفهم كثير من الظواهر اللغوية لا بد أن يتعدى عالم اللغة البنية 
السطحية الى البنية العميقة وهو يستشهد بالآتي : 
من السهل إرضاء جون داعام ما تزحيت د صطامل راقل) 
جون يتطلم إل إرضاء الناس تاكتمام ما معيرت كر مطامل رول) 


فانه يبدو من البنية السطحية )١14( »)١18(‏ أنهما متمائلتان» ولكن في الحقيقة يدرك 
متكلمو اللغة أنبها مختلفان تماما . 


ث7 


فمن الممكن القول : 
الأول عحدعام 0؟ رحد 111١‏ زلأذع 
نيما لا يكون ان تقول : 


لم1 عحدءأم ما عمد دراطع 21) 


والسبب هو أن وظيفة المركب الاسمي *««مد" في (14) تختلف عنها ني (19). ففي 
(18) يقوم يوظيقة المفعول به المباشر للفعل "عموعاد " بيسم| هو في )١19(‏ يقوم بوظيفة الفاعل . ولا 


اكتساب اللغة: 
يحدد النحو التوليدي أحد أهذاف البحث اللغوي الرئيسية 


بأنه تفسير ظاهرة اكتساب اللغة الأم . وتتلخص هذه الظاهرة في استعداد أي طفل لتعلم 
النظام اللغوي لجماعته اللغوية في فترة وجيزة نسبياً لا تتعدى أربع ستوات أو خمساوبدون معلم 
» بصرف النظر عن صعوبة أو سهولة تلك اللغة » وأنه يستتخلص هذه ال معرفة اللغوية الهائلة 
من سماعه للسلوك اللغوي لقومه والذي يشوبه كثير من الأخطاء في معظم الأحيان ٠‏ ويرى 
تشومسكي أن ذلك يشير الى وجود قواعد كلية في جميع اللغات » وأن هناك علاقة بين العقل 
الإنسانى وهذه القواعد اللغوية » وأن الطفل يولد وعنده نظرية عن طبيعة اللغة الانسانية شأنه 
في ذلك شأن عالم اللغة . وأن على عالم اللغة اكتشاف نظرية اللغة التي يولد بها الطفل . تحدد 
هذه النظرية شكل وبنية اللغة الانسانية ىا تحدد مدى التفاوت الذي يمكن أن تختلف فيه لغة 
انسانية عن أخرى . 

وهدف عالم اللغة الأساسي هو الكشف عن هبذه القواعد الكلية . وهكذا يتعدى علم 
اللغة التوليدي العناية بتحليل النصوص اللغوية التي يمكن ملاحظتها الى العناية يتفسير ما وراء 
النصوص . أي تحديد المعرفة اللغوية التي جعلت هذا النص ممكنا والتي تولد ما قيل وما يقال 
وما سوف يقال في هذه اللغة. 


الحاسب الآلي وعلم اللغة : 


أدى تطور الحاسبات الآلية واستخدامها في جميع المجالات العلمية والعملية في الفترة 
الأخيرة الى بروز عدد من القضايا يصعب أن يقوم علماء الحاسب الآل وحدهم بحلها » مما أدى 
الى ازدياد التداخل بين العلوم الطبيعية والعلوم الانسانية » وفي حالة علم اللغة أوجد فرعا 
جديداً من فروج البحث باسم علم اللغة الحاسبي . 


ادق" 


ويوضح شكل رقم (1) العلاقة بين علم اللغة والحاسب الآلي . 


علم اللغة الحاسبي 


حت 1ك انتعصاءا الاله0 اناوه 


علم الحاسب اللي علم اللغة النظري 


تاعمعع5 ععانامصمه 0 ال لل ل 


شكل رقم (؟) 
ويمثل علم اللغةالحاسبي تمتوذجاً رائعاً للتعاون بين علماء المحاسب اللي وعلاء اللغة . 

وتعبر منهجية البحث في علم اللغة الحاسبي عن اضاءات واضحة لكل من علم اللغة 
والحاسب الل . فقد أدرك علماء الحاسب الآلي مدى الصعوبة التي يجدها الانسان العادي في 
التعامل مع الحاسب الآلي في ظل لغات البريجة الحالية وضرورة حفظ الأوامر وطرق الاتصالات 
بالحاسب » ومن هنا اتجه البحث الى محاولة الاتصال بالحاسب عن طريق برامج تستخدم 
اللغات الطبيعية( * ') ععضععنها عودهمما لمسسولز كي استفاد علياء اللغة من امكانات الحاسب 
باستخدامهم برامج الاعراب «ممدهوبرامج تحليل وتخليق الكلام . 


ويمثل شكل (7) علاقات التأثير والتآثر بين كل من علم اللغة والحاسب الآلي . 


تحليل الظواهر الصوتية - طرق تفكير جديدة عن اللغة واستخدام 
تحليل الجمل الخامضة التحليل الرياضى 

-وصف وتحليل السبياق - بناء أدوات بحث تسهل عمل باحث 
التحليل الدلالي اللغة 

التحليل التركيبي للجملة - وضع نتائج علم اللغة موضع التطبيق 


براميج تصحيح الأحطاء 


- براميج تحليل وتخليق الكلام 
برامج الإعراب والتوليد 


شكل () 


يدف علم اللغة الحاسبي الي بناء برامج للحاسب الآلي لفهم وتوليد اللغات الطبيعية 
بهدف الاستفادة منها في الأغراض العملية ومنها : 

١‏ الترجمة باستتخدام الحاسب الآلي 

١‏ الاستخلاص الآلي للمعلومات من النصوص اللغوية 

3٠‏ تمثيل المعرفة الانسانية مم سعهممعم عونداهمم؛ 

: - الاتصال بالحاسب عن طريق اللغات الطبيعية 

- اختبار الانحاء التي يصفها علماء اللغة. 

ونلاحظ هنا أن علم اللغة الحاسبي إنما هو علم تطبيقي » وشأنه شأن باقي العلوم 
التطبيقية في اختلاف المنهجية عن العلوم الأساسية . فعلم اللغة الحاسبي مثلا عندما عتم بيناء 
برامج لفهم اللغات الطبيعية لا يفرق بين الظواهر اللغوية الدالة وغير الدالة » وانم) ييتحتم عليه 
ليام بجميع قواعاد اللضة بأكملها ويشموها حض يمكن له أن يقدم يناعا ناف .1 ٠‏ أماعالم 
اللغة فإنه قد يعزف عن الاهتمام ببعض الظواهر اللغوية لأنها غير دالة في البحث اللغوي من 
خلال الاطار النظري الذي يبحث من خلاله . وف نفس الوقت قد يضطر عام اللغة لاحساسه 
بالحاجة الى وضع أنحاء واضحة ومحددة لأن يطور من أدوات البحث وأساليبه حتى يضع أنحاء 
صا حة لاستخدامها في الحاسب الآلي . ونستطيع أن : نوجز الفروق في المنهجية بين علم اللغة 
العام وبخاصة الجانب النظري منه وعلم اللغة الحاسبي فيا يلي : 
علم اللغة الحاسبي اللغةالعام 
١-بهدف‏ لى بناء برامج قادرة على معالحة قدر ١‏ -يركز على المقدرة اللغوية النحوية 

ععلعاءع رومن لممتامسصم6 

معقول من اللغة الطبيعية يمكن الاستفادة 2 ؟ نيم بالقراقة الكارة 2 
يقبل حلولاً تقريبية تحل معظم الاستعما 
المطلوبة ٠‏ يهتم بالتوصل الى أبسط الانحاء 


يقبل برامج قد تفشل في بعضر,الاحياند |4 -_.هدف لى التوصل الى تفسير القدرة اللغوية الكامنة 


5 -مهدف الى فهم العملية الكامنة وراء توليد | لدى الانسان. 
واستيعاب اللغه 


الاثثلات 


خحامة : 

طرحت في الجزء الأول من البحث أسباب اعتقادي بأن العالم يشهد اليوم ثورة علمية ذات 
أبعاد هائلة وأوضحت أهمية وحتمية استخدام الحاسب الآلي أداة بحث في العلوم الانسانية . ثم 
استعرضت مناهج البحث المختلفة في علم اللغةابتداء من علم اللغة لدى العرب القدماء 
ووصولا الى المدرسة التوليدية الحديثة » وأوضحت التأثير المتبادل بين علم اللغة والحاسب الآلي 
وآثار ذلك على منهجية البحث في علم اللغة وظهور فرع جديد من البحث اللغوي يعرف باسم 
علم اللغة الحاسبي الذي يمثل قمة التداخل بين العلوم الطبيعية والعلوم الانسانية في هذا 
العصر . كيا أوضحت أيضا أن منهجية البحث العلمي في العلوم الانسانية والطبيعية هى 
منهجية واحدة تهدف الى تفسير الظواهر الطبيعية والانسانية » الا أن هناك اختلافا في المنهجية 
بين العلوم الاساسية ‏ سواء منها الطبيعية أو الانسانية ‏ ونظائرها التطبيقية . 
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| صدر حديثنا | 


أثينا السوداء : تأليف مارتن برنال 
عرض وتحليل 
د مصطقى العبادى 


الكتاب الذى نشاوله هنا بالعرص واللقد يمثل حزءا من مشروع ضخم يكتمل فى ثلاتة 
بجلدات ؛ وكا يتضح صراحة من عنواءه «آثينا السوداء. الحذور الأفرو ‏ اسيوية للحضارة 
الكلاسيكية» أنه هدف الى تقديم دراسة جديدة لأصول الحضارة اليونانية القديمة . وسحن تتاول 
فى هذا المقال الجرء الأول الذى ظهر ى 19/417 ء ويقع ى 51/5 صفحة وقد اخختص المؤلف هذا 
الجزء يعنوان خاصء بعد العوان العام. وهو #بدعة اليوبان القديم ١1/84‏ 014/85 . ويتبين 
من حدة الألفاظ التى يستخدمها المؤلف فى العنواد والكتابة معا ليقت موقا وفنا كل 
ماكتب عن اليونان القديم خلال القريين الأخيرين . اللذين تتمثل فيهما دروة نضح الحركة 
"العلمية فى أوربا وف عبارة آبي العلاء المتنهورة. يدعي مارتن برسال ا ري 
الأوائل . ١‏ 

ونظرا لخطورة الادعاء وآهمية الموضوع . فيجدر بنا أن نتعرف أولا على شحصية المؤلف 
وخلفيه الثقافية والسياسية أيضاء إد أن مارتن برنال ليس من فئة الدارسيى الكلاسيكيين 
التقليديين ؛ ولا كان إعداده الأكاديمى فى محال الدراسات اليونانية القديمة» بل كان تخصصه 
الأساسى فى دراسات الشرق الأقصى والصين بصفة خاصة . فبعد أن أكمل تعليمه الجامعى فى 
جامعة كمبردج ببريطانياء عين زميلا بكلية كنجز فى مجال دراسات شرق آسياء وله دراسات 
متعددة عن تاريخ الصين الحديث. لعل أشهرها هو «الاشّ تراكية الصيسية حتى /7 14٠0‏ ؛الى 
جانب أبحاث فى العلاقات الثقافية بين الصين والغرب فى مطلع القرد العشرين» وى دراسة 
السياسة الصينية المعاصرة . ومنذ عام ١577‏ ازداد اهتمامه بالحرب فى الهند الصينية التى كانت 
داترة انذاك ؛ وسرعان ما تحول هذا الاهتمام الى دراسة الخضارة الفيتنامية » التى كانت لا تزال نادرة 
فى بريطانيا حتى ذلك الوقت . كا قام بزيارات متعددة لأقاليم الشرق الأقصى با فيها 
كامبيوديا وفيتنام الشمالية والجنوبية .و يقتصر نشاطه في بريطانيا على العمل الأكاديمي. عبل 
شارك أيضا فى مجال السياسة العملية؛ فكان عضوا فى حزب العمال البريطاني فى الفترة ١981/‏ 
16 انال لال يديه اس تداق واس للب عاد نس ور عير ال اسه 
الفابية البريطانية دحس»ه م«دد.ة؛ التى تمثل الطيئة الفكرية داخل نطاق الحركة العمالية. وقد 
شارك فى إحدى منشوراتها رقم 47٠١‏ التى صدرت ف مارس 14177 :8 . ولكن الفرقة بينه وبين 
حزب العمال لم تؤد الى استقالته كعضو عامل فى الحزب فحسب. ولكن تغيير مقر حياته وعمله 
أيضاء إذ انتقسل مع بداية السبعينيات من كمبردج فى بريطانيا الى جامعة كورنل فى الولايات 
المتحدة الأمريكية» »ليعمل باحثا فى تاريخ الصين الحديث ف بداية الأمر؛ ثم غين بعد ذلك 
أستاذا بتقسم العلوم السياسية وهو ما يطلق عليه كت الاك الا اليك لياع ف جامعة كورتل وغيرها من 
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بالسياسة. فلم يكد يترك بمارستها العملية فى بريطانياء حتى اعتنق تمارستها التطرية ق 
أمريكا . 

ويبدو أن انتقاله من العمل بجامعة كمبردج الى العمل بجامعة كورتل. ومن اشتغاله 
بالسياسة العملية فى بريطابيا الى السياسة النظرية فى أمريكاء اقترن ايضا يتحول كامل فى مجال 
اهتاماته الفكرية ؛ فإذا مها تنتقل انتقالا مفاجئا وتتغير تعيرا حذريا من الشرق الأقصى إلى 
الشرق الأدنى » وترتد من التاريخ الحديث والمعاصر إلى التاريخ القديم والموغل ى 
القدم . ويحدتنا المؤلف نفسه فى إيجاز عن هذا التحول. ويعترف صراحة أن دوافعه الأساسية 
كائت سياسية أيضا. فيقول فى عام 191/4 عانى من «أزمة متتصف العمر». ويسكت عن 
أسبابها الشخصيةء ولكن أسباها السياسية تتعلق مانتهاء التدخخل الأمريكي فى افند 
الصيئية » وبإدراكه أن الماوية فى الصين قد أشرفت على نهايتها ؛ وأ مركز الخطر فى العالم قد 
انتقل من الشرق الأقصى الى شرق البحر المتوسط» ويقصد به الصراع العربي الإسرائيل . ثم 
يضيف أن هذا التغير دفعه للاهتمام بتاريخ اليهود وأن العناصر اليهودية المتناثرة فى ثنايا أسلافه 
زادته حرصا على اقتفاء أثر هذا الجانب من #جذوره» . وهكذا شرع فى دراسة تاريخ اليهود 
القديم. والعلاقة بين بني إسرائيل والشعوب المحيطة بهمء وخاصة الكنعانيين 
والعينيقيين ؛ واتضح له أن العبرية والفينيقية» لم تكونا لغتين ساميتين فحسب. ولكن كانتا 
مفهومتين لكل منهماء أي أنهها فهجتان للغة كنعانية واحدة (ص ١7-1١7‏ من الافتتاحية) . 

هذاهو ما يذكره المؤلف ف افتتاحيته من أسباب سياسية يبرر بها تغيير تجال عمله 
الأكاديمى . ويمكننا أن نضيف إلى أسبابه تطورين خطيرين كانت أحداثهه| قد بدأت تتولل 
وتتتايع على خريطة الشرق الأدنى السياسية منذ 191/5/ ١41/0‏ وهما الحرب الأهلية اللبنانية 
وسياسة الوفاق بين مصر وإسرائيل . ولعله ليس من قبيل الصدفة المحضة أن الكتاب يختص 
بموضوعين أساسيين »هما مصر وفينيقيا وعلاقتهما باليونان أثناء الألف الثشانى ق.م. وكأن 
القابلة السياسية بين القديم والحديث» تتمثل فى أنه إذا كانت اليوناد تمثل أوربا قديياء فإن 
إسرائيل يمكن أن تلعب هذا الدور فى منطقة شرق البحر المتوسط حديثا . وهو يلمح الى هذا 
التطابق بقوله «منذ 4 245 أصبح اليهود_أو على الأقل الإسرائيليون ‏ يُقبلون على أ:هم أوربيون 
كاملون» (ص 76--15). ويترتب على هذه المقابلة. أنه إذا أمكن أن تنشأ قديما روابط بين 
اليونان الأوربية وكل من مصر الإفريقية وفينيقيا الآسيوية» كذلك يمكن أن تنشأ حديئا روابط 
بين إسرائيل #الأوربية» وكل من مصر ولبنان . : 

ويتبين من هذه المقدمة أن الكتاب الذي بين أيدينا ليس عملا علميا أساساء ولا هو 
دراسة للتاريخ القديم حسب الأسس الصارمة لمنهج البحث التاريخى » وإنما هو دعوة الى فكرة 
سياسية معاصرة » حاول المؤلف أن يحشد لها ما يروق له من شواهد وما يناسبه من تفسيرات ق 
التاريخ القديم . وكان من الطبيعى أن وجدناه من أجل تحقيق مشروعه ‏ يسلك سبيل الهواة» 


الجامعات الأ بكة 5 ولعل تعيية هذا المنص يكشف عن كندة تعلق مارتن يرثال 


زيرك 


وذلك باتباع طريقين ؛ الأول لتعويض ما فى تكوينه الأكاديمى من نقصء بأن استعان بحشد 
ضخم من المتخصصين فى المجالات العلمية المختلفة التى ليس لديه خبرة أصلية لسلوك 
درويها . وهو يثبت فى تقديمه ما يزيد على مائة من أسماء هؤلاء الدارسين المتخصصين . وهذه 
الحقيقة وعدها تفقده مسئولية المعلومات التى يذكرهاء باعتبارها نتاج عمل أو اجتهاد غيره. 
أما الطريق الثاني» فهو تجنب منهج البحث التاريخى بالاتجاه الى المصادر القديمة مباشرة» ولكن 
اتجه الى تتبع تيارات معينة فى الكتابات التاريخية الحديثة منذ القرن الثامن عشر الى الآن . وبعبارة 
اخرىء كسان يمكن اعتباره قراءة سياسية لنوع معين من المؤرخين فى القرنين الأخيرين 
يصنقهم المؤلف بأهم رومانتيكيون وعنصريون ومعادون للسامية . 

وهكذاء هالكتاب يعاني من عيبين أساسييس. الأول أنه كتب ليخدم هدفا سياسياء والثانٍ 
عدم الالتزام بمنهج البحث العلمى . وقد يتبادر الى ذهن القارىء أننا تبالغ فيم] نذهب اليه من 
مظاهر الضعف في تصوّر هذا الكتاب وسهجه. ولكن يكفى أن أحيل مثل هذا القارىء الى ما 
يذكره أخد المتحمسين لهء وهو الكسئدر كوكبورن «سداسن سما فى مقال له يذكر فيه آن 
أكثر من عشر دور مشر كبرى فى انجلترا وآمريكا رفضت طبع هذا الكتداب؛ من ينها مطابع 
جامعات هارفرد وكولومبيا وكورنل وكميردج (رغم علاقته الوثيقة بالجامعتبن الأخيرتين). وذلك 
لصعف المنهج العلمي وعلبة الطابع السياسى . 

رك - 11 مم.89| أندرق تن لممسماط مم7 

بعد هذا التعريف بالمؤلف وخلفيته الثقافية والسياسية وكذلك الظروف التى أحاطت 

بفترة تأليف الكتاب وبشرهى ننه ننتقل الى العمل ذاته ومادته ؛ ونلحظ منذ البداية آن المؤلف شديد 
الإحساس بغربته حيال الموضوع وآنه ليس من أهل التتخصصء٠‏ ولذلك تعجذله د يسارع الى تقديم 
نماذج من بعض الواة الدين كانت لحم إسهامات إيجابية فى بعض مجالات المعرفة . ومن أشهر 
الأمثلة التى يستشهد ببهاء شليمان ««سى.د ٠‏ رجل الأعمال الالمانى الذي وهب نفسه وماله 
للكشف عن اثار طروادة وموكينى فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. وكذلك مايكل 
فنتر يس “اثلا ادد1<. المهمدس البريطانى/ اليونانى . الذى جعل هوايته حل رموز الكتابة 
المعروفة باسم «الخطية الثانية؛ « »:؛ والتى ترحع الى القرن الرابع عشر قى.م. فى بلاد 
اليونان. وبعد عمل متصل دام نحوا من عشر سنوات نجح فى محاولته وأعلن اكتشاهه فى عام 
7 بأن الكتابة الخطية التانية تسجل لغة يونانية قديمة أسبق من اللغة اليونانية الكلاسيكية 
المعروفة . (ص 5 - 80) 

وقياسا على هذه السوابق وأمتاشاء يبرر برنال إقدامه مر: وخايج التتخصص عل دراسة 
موضوعه عن الأصول الأفريقية والآسيوية للحضارة اليونانية . وفى الواقع آن مؤلفنا أخذ موضوعه 
أخذا جادا طوال عشر سنوات كاملة. وجمع قذراضخام 01111 من 
المراجعة والتفسير. مستعينا ‏ كما دكرنا ‏ بعدد كبير من المختصين . ولكن لعل ركيزته الأساسية فى 
هذه الدراسة هى درايته وخبرته الممتازة باللعات . حيث ان تحصصه الأصل فى حضارات الصين 
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والشرق الأقصى. فرض عليه الإلمام باللغويات وأصوها القديمة والفروع التى انقسمت 
إليها . فهو على معرفة دقيقة بتطور علم اللغة خلال القرنين الأخيرين . وسوف نجده يقدم مادة 
أوفى فى تحال التفسيرات والعلاقات اللغوية» أكثر من الاستعانة بالدليل الأثرى . 


أما الفكرة الأساسية التي يقوم عليها الكتاب 5 فهى وجود تصورين رئيسيين للأسس التي 

قامت عليها الحضارة اليونانية القديمة » الأول التصور القديم ٠‏ والثاني التتصور الأوربي أو الآرى 
كما يفضل برنال أن يسميه ‏ وحسب التصور الأول يري برنال أن القدماء من اليونان أنقسهم 
كانوا يعتقدون أنهم استمدوا منابع حضارتهم من الشرق والجنوب » وعل وجه المخصوص من 
مصر . ويذهب لى أن هذا التصور ظل سائدا حتى القرن الثامن عشر . أما التصور الثاني ع 
الذي يرقضه برنال ٠١‏ فيقول إن اصحابه يذهبون الى أن أصول اليونان القدماء أوربية شالية » 
ومن ثم » آرية . ويذكر برنال أن هذا التصور نش مع نهاية القرن الشامن عشر ثم ساد في القرن 
التاسع عشر تحت تأثير الرومانتيكية والعنصرية . حين دلغ ذروته ‏ في اعتقاد يرنال في الفترة ما 
بين 1910-189٠‏ تحت تأثير حركة العداء للسامية . ويلقى عليه في هذه الفترة الأخيرة اسم 
التصور الآري المتطرف : ثم خف حدة هذا التطرف الآري بعد الحرب العالمية وقيام دولة اسرائيل 
ويطهر في الفترة ١94‏ - 1185 مايسميه برنال بالتصور الأوري المعتدل . الذي تضمن 
عناصر من التصور القديم فيم| يتعلق بتآثر اليوبان القدماء بالحضارة المصرية القديمة . آما بعد 
5 فيدعونا المؤلف الى الأنحذ بها يطرحه في هذا الكتاب . ويسميه بالتصور القديم المعدل 
( أعلمدم لأ تلعحلت د على 

هذا هو المحور الأسامى لبناء الكتاب ٠‏ الذي يمهد له بفكرة عن بشأة اللغات البشّرية ع 
فيقول إنه يؤمن بوحدانية أصل اللغات ««ممعوهمه وذلك بسبب وجود علاقة عضوية بين 
اللغات المتداو ربية ومجموعة اللغات الأفرواسيوية . ويذكر آن الانقسام بر ن الأصلين شائين 
المجموعتين ربا حدث منذ نحو خمسين آلف سسة على الأكثر . أما بالنسبة لآصل المجموعة 
ال منداوربية ٠قريا‏ يرجع الى قوم من ٠‏ البدو والبحل في شمال البحر الأسود 5 وليس كيا كان يظن 
من قبل أنهم كانوا يسكنون جبال وسط اسيا . وهو يشير الى أن هدا هو ما استقر عليه الرآي 
خلال الثلاثين سنة الماصية . وعرف ياسم اانه مدع سك وأمكن التعرف على ثقافة كوريجانت 
في منطقة شمال البحر الأسود . فيم| بين الألفين الرابع والشالت ق.م» ويبدو أن أصحاب هذه 
الثقافة المادية . انتشروا غريا الى أوربا وفي اتياه الجنوب الشرقي الى ايران واهند وجنوبا الى اليلقان 
واليونان . ويضيف أن اللغات الحيثية ومجموعة لغات الأناضول تنتمي أيضا الى مرحلة مبكرة 
من آسرة اللغات المندآوربية . آما المجموعة اللعوية الكبيرة التانية الأفرواسيوية. فيعتقد أنها 
نشآت فى منطقة البحيرات في شرق وسط أفريقي' ٠.‏ ومنها اتشر السكان غريا الى تشاد ٠‏ وشمالا 
الى المحرب وجنلوب مصر ٠‏ وشرقاال ثيوبيا (حيث المتكلمون بالسامية المبكرة) ٠‏ ومنها الى 
الجزيرة العربية ثم وادي الرافدين وسوريا ٠‏ ويظن آن هذا الانتشار الكمير بدآ منذ الألف 


"6 


التاسع ىَ .م ء وعلى ذلك فهو يذهب لى أن استقرار المتكلمين بالسامية في وادي الرافدين . 
سابق على وصول السومريين المتكلمين بلغة هندأوربية في الآلف الرابع قى.م. ( ص١١‏ 
1). 

بعد هذا التقديم اللغوي والاشارة الى فرص التقاء هده اللغات في منطقة شرق البحر 
المتوسط ٠‏ ينتقل المؤلف الى موضوعه الرتيسي وهو المؤثرات الحصارية التي أخخذتها اليوبان من 
مصر وفينيقيا خلال الآلف الثاني ق. م . ( ١٠171-١٠١١1ق.م)‏ ويبدا الفصل عن " التصور 
القديم في العصور القديمة » (ص 1/5 ١11١‏ ) بغقرة مشهورة لميرودوت يشير فيها الى ما أورده 
غيره من الكتاب من آن المصريين كانوا قد وصلوا الى البلوبونيز ٠‏ وفرضوا سيادتهم على ذلك 
الاقليم» (هيرودوت 16/ 00) ولك هذه العبارة البسيطة لهيرودوت من القرن الخامس ق .م . 
تزداد تعقدا حين يضيف اليها المؤلف عبارتين من المسرح الأثيني من القرن الحامس ذاته ٠‏ لكل 
من ايسخولوس ويوريبيدس ٠١‏ حول قصة شخصية أسطورية تسمى داناوس وصل الى أرجوس 
مع بناته الخمسين . هاربا من ايجبتوس وأولاده الخمسين ٠‏ وآن داناوس أقام حكمه في أرجوس 
باليونان وأطلق على السكان الأصليين اسم «البيلاسجيين». وهنا يصطدم المؤلف بالمشكلة التي 
اصطدم بها.كثيرون قبله . وهي تحديد من هم الدانيون والبيلاسجيود ؟ فهل الدانيون هم الغزاة 
الدوريون ء أي الهيلينيون الذين غزوا اليونان واستقروا في البلوبونيز وكريت.؟ وهل البيلاسجيون 
هم السكان الأصليون الذين ظن أنهم ليسوا من العنصر الهيليني ؟ ولكن هذا النوع من التفكير 
قد انتهى تماما الآن بعد أن أثبت فنتريس في ١1907‏ أن سكان بلاد اليونان » قبل وصول 
الدوريين في خبهاية الألف الثاني ق .م . كانوا هيلينيين ويتكلمون لغة يونانية . وهكذا بقيت هذه 
الصورة التي ترددت على ألسنة الكتاب اليونانيين في القرن الخامس ق.م. وبعده . عن 
تاريخهم الأقدم » غير مؤكدة | انتهت محاولة برنال فيم| يتعلق باحتلال المصريين لأزرجوس 
وتعريف كل من الدانيين والبيلاسجيين الى نتيجة سلبية تماما (ص دشري ” 

ولعل السبب في فشل محاولة برنال في هذا الصدد » أنه حاول آن يسلك سبيل كتاب القرن 
التناسع عشر رغم عدائه لهم وهو الاهتمام بتفسير نصوص ذات طابع أسطوري أكثر من 
الاعتياد على نتائج الحفائر الأثرية » موضع الثقة الأولى لدى الدارسين في النصف الثاني من 
القرن العشرين . ورغم أن الآثار لم تقدم حلولا لجميع المشاكل »ء الا أنها- مع ارتقاء أساليبها 
وتزايد نتائجها ‏ تقدم تصورا أكثر دقة وأشد وضوحا لحركة التطور الحضاري والتاريخي » من 
بعض العبارات التي اختلطت بالمبالغة أو الخيال ٠‏ نتيجة الرواية الشفوية قبل أن يسجلها 
الكتاب والشعراء المتأخرون . فالفارق الزمني بين أحداث الألف الثاني ق . م . وعصر هيرودوت 
وايسخيلوس ويوربيدس قد يصل الى ألف سنة أو يزيد » بعكس نتائج الحفائر الأثرية فهى 
أكثر قربا واتصالا بالقترة موضوع الدراسة . ومع ذلك » فأحيانا يأتي الدليل الأثري مؤكدا 
لصدق النص التاريخي أو مفسرا لغموضه . 
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من الأمور المستقرة بين دارسي تاريح الشرق الأدنى القديم أن فترة الألف الثاني ق . م 
تمتل ذروة الحصارة المصرية وعاية اتساع سلطانها وتآثيرهاني شرق البحر المتوسط . اذ ل يقتصر 
سلطان مصر وتآتيرها على بلاد الشام فحسب .بل امتد وشمل كثيرا مس أقاليم بحر ايجه وبلاد 
اليوناك وقد آتبتت الحماتر الأثرية التى أجراها آرتر ايعس +« سداد ودراسات بندلبوري 
وسطتالدن! وقيركوتيه فنانامء ك٠‏ وهيلين كاتور تلا ذعك1! وحمائر سبيرويولس حابصم رمك . 1 
وغيرهم ٠‏ أن علاقة مصر باليوبان لم تنوقف طوال التاريخ القديم وأنها بلغت ذروتها بعد طرد 
المكسوس في القرن الخامس عشر ق .م . وخلال عصر الدولة الحديثة وفترة تفوق مصر المطلق 
في منطقة شرق البحر المتوسط . # ومن المعروف أيصا أن كتيرا من الأفكار التاريخية التي سادت 
في القرن اناسع عشر قد ثبت بطلانها في القرن العشرين ٠‏ وخاصة بالنسبة لمترة تاريخية مثل 
عصر البرنز» ليس في اليونان فحسب ولكن بي العالم كله ٠‏ نظرا لاعتماد الدراسة فيها اعتمادا 
مباشرا على الآثار . ولا جدال في أن المؤلف على علم كامل بهذه الحقيقة » ولذلك فهو يتجنب 
في المسار العام من كتابه مناقشة أو نقد الآراء الساتدة الآ ٠‏ ولكنه يتجه الى مناقشة ونقد اراء 
القرن التاسع عشر بالذات . وقبل أن يصل الى القرن التاسع عشر » يعقد الفصلين الثاني 
والثالث لتطور الموقف التاريخي في أوربا تحاه مصر والحضارة المصرية . وهنا نجده يقدم صورة 
مشرقة للموقف المتسامح وأحيانا المتحمس الذي يتخذه من مصر رجال الكنيسة المسيحية 
وعلماء عصر النهضة حتى القرن التامن عشر ( ص )881-1١17١‏ فتحت تأثير بعض كتابات 
القدماء من أمثال هيرودوت وأفلاطون وديودور الصقل » اعتقد كبار رجال الكئنيسة أن الاغريق 
القدماء اقتبسوا كثيرا من فلسفتهم من حكمة المصريين ٠‏ الذين كانوا بدورهم قد أخحذوها عن 
الرافدين . فطوال العصور الوسطى » ساد اعتقاد بنسبة يجموعة من الكتابات الى هرميس مثلث 
العظيات ٠‏ المصري هلحرلا ما ك1! » ومن المعروف أن هرميس هو الاسم اليوناني للاله تحوت 
» رب الحكمة والمعرفة عند المصريين وكان يظن أن نصوص هرميس هذه » تضمنت جزءا من 
حكمة المصريين القدماء ومعرفتهم » حتى اذا كان عصر النهضة الأوربية وحركة احياء علوم 
اليونان » ازداد تعلق الأوربيين بالمصريين . ويبالغ المؤلف في تصوير الموقف الى القول «بأن 
الاغريق كانوا موضع الاعجاب بسبب حفاظهم ونقلهم لجزء قليل من تلك الحكمة القديمة 
. . .. وى حد ما كان تطوير المناهج التجريبية في مجال العلوم وعلى أيدي رجال مثل 
بأراسلسوس دناعم نان ونيوتن ومابعلة عياف استعادة ما كان قد فقد من معارف المصريين 
وهرميس » (ص 4 ١60‏ ). ويتتجاوز المؤلف حد المبالغة إلى درجة التورط في الخطأ حين 
يتحدث عن كو برنيكوس ددن 01نم0') واكتشافه أن الشمس مركز الكون » فِ القرن السادس 
عشر . فتحت تأثير ما كتبه فرانسيس يبتس +مسدلا م في 1954 » حول البيئة الفكرية في 
القرنين الخامس عشر والسادس عشر وزيادة الاهتمام «بنصوص هرميس؟ التي تؤكد على قدسية 
الشمس وعبادتهاء نجد برنال يرى أن فكرة قدسية الشمس في نصوص هرميس » هي التي 
وجهت تفكير كوبرنيكوس إلى مركزية الشمس (ص )١00‏ » رغم أن نصوص هرميس تتبع 
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نظرية بطليموس الجغرافي العكسية تماما ٠‏ وهى مركزية الأرض . واصح أن مؤّلعنا لم يعتمد على 
صوص كوينيكوس مباشرة ٠‏ ولو فعل لعلم أن كوبربيكوس يقول صراحة في رسالةالى البانا 
96 الثالت عام ١5517‏ «#ان آول اشارة الى تبوت الشمس وتحرك الأرض ٠‏ قرأها ف كتاب 
الأكاديميات لشتشرون» . * وخلال القرن السابع عشر والتامن عر بعد ذلك ١‏ يخسو ب بريق 
نصوص هرميس . وتفقد جادديتها تماما في عصر العقل والاستنارة ٠‏ ولكى معكري القرن الثامن 
عر الذين اشتهروا «بالاستارة بالعقل 8 ناصتادد ناه ااال 1ن ل يفقدوا اهتامهم واعحاهم بمصر 
وتراثها القديم . ونطرا لأن يعض آعلام الاستنارة الراديكاليى الديى تحمسوا للحصارة المصرية ٠‏ 
اتجهوا أيضا اتياها لاديميا بلغ ذروته في فترة التورة الفرنسية . وحدنا رد فعل قويا من جاب 
رجال الديى . واتصم اليهم يعض الكلاسيكيين . وبدلك تم تحالف بين دعاة اخيلنية ودعاة 
التمسك بالمسيحية عقب الثورة الفرنسية في فترة الانتقال من القرن التامن عشر لى القرن التاسع 
عشر . وواكب هذه الحركة حركة الرومانتيكية والدعوة إلى فكرة «الرقي" المطرد في التاريح ٠‏ 
ومن أشهر أعلامها الفيلسوف هيجل انيناا 


ترتب عا لى نظرية الرقي المطرد اهتراض أن اللاحق خخير من السايق ؛ ؟ وعلى ذلك ارتقى مقام 

اليونان على حساب المصريين. ويرى المؤلف أن هذا التحول الرومانتيكي اقترن أيضا بالنرعة 
العنصرية نحو الأوربية والآرية وهكذا تشأ ترابط بين الهيلينية والآريةء وهدا هو موضوع الفصول 
الأزيعة التالية (من الرادع إلى السابع ص ص )1157-١84‏ . . ومع تسليسا بالترابط بين اغيلينية 
والرومانتيكية ي القرن التاسع عشرء فإن هذا التيار لم يمنع تيارا آخر ذا اتجاه عالمي وعلمي من 
أن يتصدى له ويتبت وجوده ويترك أثرا أقوى وأبقى ففي مجال العمل التاريخي 0 3 
ليوبولد فون رانكه علمدة دملا لادوى ١‏ لنظرية هيجل بمقدرة فائقة ومنهج علمي صارم» ما 
على قمة الحركة التاريخية في القرث التاسع عشر. فاعتبر الرائد الثاني للكتابة التاريخية 0 
إدوارد جينون «مطدن مهل ١‏ أما في مجال الدراسات المصرية» فقد تألق فيها عدد من أقطاب 
علائها من آمثال دويويه «سوبا وشامبوليون ««ااسوسهة) وجومار مسد في النصف الأول من 
القرن التاسع عشر. ولم يكن الخطر الذي يتهددهم يأتي من جانب الحيلينية والرومانتيكية ى] 
يعتقد المؤلف. بقدر ما جاء من رجال الكنيسة. ٠‏ الذين رفضوا في عصبية ما بدأ يتضح من سبق 
تاريخ الحضارة المصرية على تاريخ الكتاب المقدس (ص .)701.-76١‏ وفي النصف الثاني 

من القرث التاسع عشر وبداية القرن العشرين » لم تتوقف الدراسات المصرية» وحمل رايتها أعلام 
اخرون مثل مرييت عناءسكة وفلندرز يري عامط حصلسا وجاستون مأسبيرو دتمحياة ممصت 
وكورت زيته ملك؟ اس" وغيرهمء دون أن يعترض سبيلهم غلاة الآرية كما يحاول المؤلف أن 
يؤكده» مستشهدا ومُشْهرا بنقاط ضعف لدى بعض علماء آخرين للمصريات من أصحاب 
الميول السياسية مثل بدج معنسة وإرمان مس .8 (ص 701 -7177). ففي كل حركة علمية 
ماخذ ومظاهر للضعف ى] هو معروف . 


وستقل المؤلف بعد ذلك الى موضوع الفسيقيس» أو ما يسميه «قيام الفسيقيين وسقوطهم؟ 
قُِ الفصلين الثامن والتاسيع . فمن المعروق أن قدماء اليوسانء وعلى رأسهم هيرودوت. كانوا 
مقتنعين دأهمية التأثير الفيبيقي. يشريا وثقافياء ويستشهدون على ذلك باقتياس الإعريق 
للحروف اشحاتية عن الفييقيينْ ودقصة كادموس الفينيقى وابتقاله الى اليونان حيث استقر 
وآسس مديبة طيبة . هذا هو التصور القديم. حسب نطرية برنال والدي ظل مقيولا الى القرن 
الثامى عشر؛ حتى إدا كان القرن التاسع عشرء يقدم لما المؤلف صورة مختلمة يطبحها التصور 
الآري المتأتر سالرومانتيكية والعنصرية» كا مسق أن ذكرنا. ويمثل التصور الآري كاتب ألماني 
تتيارات هو موللر عااسلا * الدي دعا في النصف الأول من القرد التاسع عشر إلى إنكار وجود 
أي تأثير للفسيقيين على اليونان (ص 717 717-708 714). ولك. موقفا أكتر اعتدالا 
ساد أوريا في منتصف القرن هو نوع من الحوار بين الآزية والسامية» مع تأكيد تفوق الآزية. فإذا 
كان الساميول قد أبدعوا دينا وشعرا» فقد أبدع الآريون العلم والفلسقة والحرية. . . وكل معان 
الرقي الحقيقي (ص 077 أما بي إنجلتراء فقد اختلف الموقف نوعا ما عن سائر أورباء وذلك 
يسبب وحود مزعتين في وقت واحدء احداهما متساعحة تجاه السامية والأخرى معادية هًا. وقد 
تمثلت النزعة الأولى في الاعحاب بالفينيقيين بسبب نشاطهم في يال التجارة والاستكشاف 
وكذلك لأخلاقهم القويمة في المعاملات؛ في حين رأى أصحاب النزعة المعادية في الفينيقيين 
قوما قساة مخادعين ومولعين بالبذح . وهذه هي النزعة التي كانت أكثر رواحا في سائر أوريا 
أيضاء ونجدها واضحة في فرنسا ي كتابات المؤرح ميشليه ١008‏ الذي سخر مس شخصيتهم 
الشرقية وأخلاقهم التجارية» ى) انعكست هذه الصورة في رواية اسلاصو «هداه؟ »التي صور 
فيها فلوبير ا#نها؛ القرطاجيين يجتمعا في شدّة الانحصلال الأخلاقي ( ص 77 700 
وغيرها) . 

ومع نباية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين يرى المؤلف أن #التصور الآري 
المتطرف؛ بلغ غاية قوته وثباته»ء ويستشهد بعالمين هما يوليوس بيلوخ ماع د وسالومون رايناك 
ينها ممدسات؟ ؟ فكل منهما يعلن قبوله لموقف موللر من حيث المبداء ويقرر أن الحضارة 
اليونانية كانت أوربية خالصة» وأن الفينيقيين ‏ باستثناء نقلهم لحروف الحجاء الساكنة لم 
يقدمواشيئا للثقافة الهيلينية . ويذهب المؤلف إلى أن هذه الآراء تعكس الموقف العام في أوربا 
منذ 18٠‏ وما بعدهاء نتيجة لانتصار #الدعوة العنصرية ضد السامية في ألمانيا والنمساء 
وتزايد تأثيرها في بلاد اخرى» (ص 67370 وإذا جاز لنا أن نقبل احتمال تأثر ييلوخ الالماني 
بالنزعة الآرية» أو شدّة حماسه للهيليية التي اعتبر من أكبر أعلامها في النصف الأول من القرن 
العشرين» فإن الموقف مختلف كل الاحتلاف بالنسسة لسالمون ريناك» فهو بودي فرنسي» من 
أسرة اشتهرت في باريس بسعة الثراء ورقى الثقافة والليبرالية . ورغم ما عرف عنه من عدم 
التمسك بالدين» إلا أنه كان شديد الاهتيام بالتراث اليهودي ورعايته؛ فقد أنفق وأشرف على 
#مجلة الدراسات اليهودية» هط ملس مل مومه سنوات كثيرة . لذلك نجد من العسير أن 
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نصدق أنه كان يمتل الاتجاه العنصري المعادي للسامية . ولكن يمكننا آن نفهم موقف“'ريناك 
السياسي ياعتاره متلا لاتجاه عكسي تماما كان قد بدأ ينتشر بين اليهود الأوربيس آنفسهم منذ 
نهاية القرن التاسع عشر؛ ويدعو هذا الاتجاه الى التوافق والتحالف ‏ واذا أمكن التطابق_ بين 
اليهود الأوربيين وسائر الأوربيين» على آساس آن العتتين تشاركان في صناعة حضارة أوربية 
واحدة في العصر الحديث . ويتضح هذا الموقف السياسي بحلاء في مقال ريناك المشهور بعنوان 
«السراب الشرقي؟ نسععده ميسمه ما وميه يعلن «أن القضاء على الصين ومصر والأتراك لم يتحقق 
إلا بتحالف العناصر لهند أوربية والسامية (أي اليهود)» * . 

وهكذا وجد مع مطلع القرن العشرين أكثر من نزعة ذات طابع سيامي أو عنصري . فلل 
جانب الآرية المعادية للسامية» وجدت الدعوة الى نزعة أوربية شاملة متضمنة اليهود أيضاء أي 
تحالف الهندأوربية والسامية . ورغم ذلك كله. لم تخلى البيئة العلمية من علماء منصفين مستقلين 
عن النزعات السياسية. وخير مثال لحؤلاء العلماء في مطلع القرن العشرين هو ارثر إيفانس سطعم 
دمدة الذي تعتبر الحفائر الأثرية التي أجراها في جزيرة كريت واكتشافه موقع كنوسوس مه" 
من أهم الاكتشافات الأثرية في العالم في النصف الأول من القرن العشرين. ورغم اختلاف 
الرأي بين العلماء بشأن بعض النتائج التي توصل اليهاء فإنه أعلن دون مجاملة لأي من 
الاتجاهين السياسيين الآرين» وجود مؤثرات سامية ومصرية قوية في كريت وسائر.أقاليم بحر 
إيجه في عصر البرنز (ص 787-7"860) . 

وبعد عرض سريع لفترة النازية بين الحربين العالميتين» يصل المؤلف لى الفصل العاشر 
والأخير عن «الموقف بعد الحرب والعودة الى التصور الآري الشامل »١986 ١9156‏ وهو فصل 
له أهميته الخاصة بسبب معاصرته من ناحية» وبسبب اتصاله بالأحداث والصراعات الدائرة في 
منطقة العالم العربي وإسرائيل من ناحية أأخرى . وفيه يتناول المؤلف موضوعين أساسيين» الأول 
يراه حسب تعبيره «أقرب الى النهاية السعيدة» وهي حركة بقيادة علماء من اليهود» تهدف إلى 
إزالة ظاهرة العداء للسامية من الكتابة في التاريخ القديم» ومنح الفينيقيين ما يستحقونه من 
فضل لدورهم المحوري في تكوين الثقافة اليونانية» (ص ٠١٠‏ 5). بين| يتعلق الموضيع الثاني 
برفض الاعتقاد في استنطان مصري في اليونان في عصر البرنز. وعلى سبيل التمهيد لتناول 
الموضوعين» يحرص المؤلف ‏ تمشيا مع اهتماماته السياسية على توضيح المتغيرات في البيئة 
العلمية . وأهم هذه المتغيرات أولاء إعادة تأكيد اندماج اليهود في الحياة الأوربية ؛ ثانياء التأكيد 
الكبير» داخل بناء الثقافة اليهودية» على الاهتمامات العقلية والفكرية واحترام العمل 
الأكاديمي» ما أدى الى زيادة تأثير العلاء اليهود في الدوائر الأكاديميةء» (ص .)5١٠١- 5٠٠‏ 
وتأكد هذا الاتجاه الأخير بزيادة التحاق العلماء اليهود بالجامعات الكبرى منل الخمسينيات» 
حتى أصبح كثير منهم يحتل مراكز قيادية في هذه الجامعات في السبعيئيات . على العكس من 
ذلك استمر الأفارقة والآسيويون يصطدمون بمشاعر التمييز العنصري في الجامعات الغربية 
بصفة عامة (ص”٠‏ 5). 
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بعد هذا التقديم السيامي ٠‏ ينتقل المؤلف الى نهاذج من الدراسات المعاصرة في العلاقاتت 
بين حضارات شرق البحر النوسط القديمة (ص .)١5-٠ ٠8‏ ومن الطريف أن نلاحظ آن 
تتابع الخفائر الاثرية وريادة مكتشعاتها شك من صوت أصحاب النزعات التعصبية إلى حد 
٠‏ كبر » وآكدّ صلاية الدراسات الأكاديمية الحادة. فآعلنت إيمل فيرمول دانعهن؟ اسع قِِ 
ل امامل أن الحضارة الموكينية في جدوب اليونان احتفظت بصلاتها مع مصر وفينيقيا طوال فترة 
وجودها . وذهبت الى أن #قوة هذه الحصارة اعتمدت بدرحة عالية في تحديد حيويتها على 
اتصاها بكريت والشرق. . . وحين انقطع هذا الاتصال أصاب الثقافة الموكيتية عقم بدد 
معالمها». وفي سسة ١971‏ أتم جورح باس حمة مومه اكتشاف سفينة كنعانية من نهاية عصر 
البرنز على الساحل الجنوي لتركيا؛ واستطاع أن يستنتج من هذا الكشف ومن غيره من الأدلة 
أن تحارة منطقة بلاد الشام كانت تقوم بدور رئيسي في الفترة الأخيرة من عصر البرنز. وفي الوقت 
نفسه تقريبا اكتشفت في قلعة كادميون «مددصس ا ء وهي القصر الملكي يمدينة طيبة بوسط 
اليونان» مجموعة كبيرة من الآثار التي يرجع أصلها الى الشرق الأدنى؟ ومن أهم ما عثر عليه 
ثيان وثلاتون قطعة من الأأحتام الدائرية “نه دمر . وهذا الاكتشاف المهم أعاد الثقة في 
تاريخية قصة كادموس واستقراره في مدينة طيبة اليونانية ا فرائك ستابتجز 
حجرم بطسا للد أن يقترح حدوث غزو مصري وقيام إمارات هكسوسية في 1 0 ؛ وأعلن أن 
الشواهد الأثرية تثبت وجود تأثير من مصر والشرق الأدنى منذ نشأة الحضارة الموكينية* . 

هذه الخطوات العلمية الجادة المعتمدة أساسا على النتائج المادية للحقفائر الأثر يةفي 
اليونان في عصر البرنز. قابلتها دراسات بشطة في مجال الدراسات السامية اللغوية. ويلاحظ 
المؤلف أن هذه الدراسات السامية جاءت انعكاسا مباشرا للأحداث السياسية التى صاحبت 
قيام إسرائيل وزيادة التأكيد على صلة اليهود بجذورهم السامية (ص ه"اء 5١6‏ وما بعدها) . 
فهي ذات توجه سياسي واضحء وتهدف الى دراسة بيئة محددة وهي حضارة السامية الغربية 
وتأكيد صلاتها القوية ببلاداليونان. ومن رواد هذا الاتجاه سيروس جوردوت مملسن مك 
ومايكل أستور س«داحم اعساملا ونجد جوردون قد وضع لنفسه هدفا محددا وهو التأكيد عل 
الصلة بين الثقافتين العبرية والهيلينية ورأى في أوجاريت (رأس شمرا) وجزيرة كريت معابر 
لتلك الصلة ؛ كما راح ' يفتش عن مظاهر الاتصال بين هوميروس والكتاب المقدسن علا لمه ععصدةا 
ملاظ وهو كتاب نشره في 19665 . ونظرا لطابع الجدل وغلبة الحماس السياسي على أسلوبه فقد 
استقبل عمله باستنكار شديد بلغ حد الاحتقار حين حاول إثبات وجود مؤثرات فينيقية وكذلك 
يبودية على القارة الأمريكية قبل اكتشافها في عصر البرنز (ص7١4).‏ ثم انهارت سمعته 
العلمية نهائيا حين اقترح | إمكان قراءة الكتابة الخطية الأولى المعروفة باسم م تسمد: (وهي الكتابة 
المبكرة في حضارة موكيني ببلاد اليونان حوللٍ القرن الخامس عشر قبل الميلاد) على أنها كتابة 
سامية (انظر جلة وسسهه سنة 1١961/‏ و1955). 
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ورغم المشز المبكر الدي انتهت اليه جهود جوردون» تجن أمسكوز يتابع الاتحاه داته 
بأسلوب جديدء رذ في كتأئه بعنوان ب««حدياك؛ أي دراسات هيلينية وسامية )١951/(‏ 
وفي هذا الكتاب ركز على أوجه الشبه بين الأمداطير السامية العربية والأساطير اليودانية. ولكن 
الام النيابى علب عليه أيقنيا تحن أثنار ر موصيع العلاقة بين العداء للسامية وكراهيه 
الفينيقيى . ول يمر هذا العمل ذو الصبعة السياسية الواضحة دون نقد شديد على يد باحئه 
شانة هي روث ادواردز -لسسل ] طامنا 0 اتقدت يعيف الععلاقات التي بق بشترحها بساء عإ 
التشابه في النمادج الاسطتور ية. ىا سككت ف قراءات للنصوص الأحاريتية. ورأت آن أمثلنه 
مستمدة من عصور تارحية يخية متباينة . 1 لس والأفكار المولكلورية الشاتعة 
في آداب الشعوب المختلعة” 
هده هي آهم معام ومراحل ا حولة أو الجولات التي قام بها مارتن بربال في كتابه «أثينا 
السوداء“. مستعرضا حانبا مر ى تاريح التأريخ الحضارة ة عصر البرنز في بلاد اليونان وصلاتها نكل 
ص مهم ر وفينيقيا عل وحه الخصوص 8 وبرى أن مكمن الضعف في هذا العمل هو أن المؤلف 
قد ركز على الكتائات التاريحية المتأثرة بنرعة مذهبية آو نظرة عنصرية ٠‏ وربا كان السبب في 
سنوكه هذا الاتهاه هو نرعته الشحخصية لشحصية نحو السياسة النظرية. كما أشرنا في مطلع هذا المقال. 
ولا يحقى أن كا كا ل دراسه د تصدر آساسا ع ن تصور أو حكم , مسبق تعاني لا محالة من القيود الني 
عمف ونيد لصو ال بزو نكرل يك ي سباية الكتاب تنه بادبعاث وسيادة ما 
أمسية «دالتصور القديم» خلال الم رد الحادي والعثش ٠‏ قال الأمثلة التي عرض فا في كتابه 
حر 10 ال التي تصدر عن ا رات العامة . 
رم كن من أسباب الضعف آيضا ل ل مارت نْ برنال ‏ متآثرا كتابات جورد دون وأستور - 
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0-5 سيك مم ن القون الاي بأ التاريح يمكن آن يعيل بقسهكء ولدلك مهو يدعونا الى مراجعة 
والحديد التصور القديم 5 وراصح آن هذا النمصط تهى ى التفكر ذىّ الطابع السياسى يرتكب نفس 
الدي ارتكيةه بعض.ى مؤرخي اليك التاسع عر أو عيرهم قُِ عصور اخرق ٠‏ حين ارتيطت 
ع د'اصقهو سا صي ى الدي يدرسودبيه. وقابلوا ديه الماضى واخاض, ٠.‏ فتحمسوا لقضايا اختلقوها 


ف ااشه ى لأسب لدعم مواقف ينتصدوب شا في اخاضر. وآحيانا كان الموقف عكسياء. حين تحمسوا 


ايم 


02 اك أن + هك : ١‏ 9 عا شَخ| زه عه 
ششمات تن مضي ع أمل دعم أو سير موفبف راهن . هذه جميعها مواقف تمثل نغاط صحف 
52000 3 


ا ل ل و 0 كل مؤرخ جاد أن يجرد 


لشسد دلقي ا وأن يقبل عا لى دراسة التاريح وفهمه | هو ليس كما يود أن يراه . 


نميه 
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هوامش البحث 
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((19390-40) 32 ملظ .عمودمق! معععطةء م8 نا لالم تلفضات") لد علك انا موعلر جل هد وعلدط معععلظ 8 ') لمن ممع 
-آانت") مننام حم 1" .كوامموم رمك 1 .(956| ) عبد ") ن 1 عنالاتث العاعمم صعه] علعصمده عل ك عات ]1 ملمعسنن1 ل 147-ادا 
الخمتلن )ا من 16-27 9721] ) 5 عم امعمط ع سسممة رمت 
لمعه ]) كللك لصنام! ماماو سمط .منت ) متمسسمططسع لم 


690 18931513911 ) ل علماممتعطامد . اناوصومم0) عمسلا عا مطسممنته ؟ 
نالل الن6) عدد”)" مححقا ك .66-75 (1960 ).11 . ججمأمعاعصة, .منمتن] متعوع الك عط أمالد؟! ع1 ملأنعمق ك1 ع - 
حلضلد؟ا حلص كال 1 18 .1 ام (1967) 57 . جاننون5 أثتعمأماتاط ممصعمك عط أت حممن سحممسة "لطت كميطك عمد مموممظ 
مآ" .للاططسا؟ 8 ] 1323-3 (1979) لنملىناحصرلة, .عمذ معررم زلة علا لقن ملمعوسا لطعتت مد للناك كذ سمستدعصلط مار 
627-58 لام 3 إمذرة197) لن لكت . جسامطا امعصمذ عولصطصية) “مومسم مارت منعين ف كلك عل أن مجر 
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اليووضة 


> س 
- 


متطبكة ذفكومّة الكرّت 


ترحب المجلة بإسهام المتخصصين في الموضوعات التالية: 
١‏ الفلكلور والفنون المعاصرة 


"- النظرية النقدية الحديثة 
3 الإعلام المعاصر 

4 الأدب والعلوم الإنسانية 
5 تفسير الظواهر اللغوية 
"_الفكر إلعر بي المعاصر 
/آفاق الأسلوبية المعاصرة 


اهتمامات المجلا : 


تعتٍ , المجلة بنشر الدراسات الثقافية والعلمية ذات المستوى الرفيع في مجالات الآداب والفنون 
والعلوم التنظيرية والتطبيقية . 


الاشتراكات , 


البلاد العربية . " د.ك أو ٠١‏ دولارا 

البلاد الأأجنبية : 4 د. ك أو ١‏ دولارا 

لمصاريف على بنك الكويت المركزى. وترسل صورة عن الحوالة مع اسم وعسوان المشترك 
الى ' 
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هن العدد . 


الأردن فلس سوريا ٠‏ ليرة 

الامارات العربية المتحدة /ادراهم عبان 0 بيسة 3 
البحر ين ٠‏ فلس قطر لاريالات 

ون ١‏ ديار لبنان ٠‏ ليرة 

الجزائر 5 دنانير ليبيا 5 قرشا 

السعودية كريالات مصر ٠‏ قرشا 

السودان ٠جنيهات ٠‏ اللمغرب ٠‏ دراهم 


اليضن 
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1 كوي لماكت فلس 1 خخ مطاعة المكومة : 
0 ا 


